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I. 

ÜBER 

ALTE  VENETIANXSCHE 
BILDER  UND  IHRE  MALER 


Kapitel  i 

Vom  Bildertaufen 

Ich  habe  Bilder  zu  sammeln  angefangen  vor  etwa  20  Jahren, 
unbekümmert  um  Namen  der  Meister,  lediglich  geschaut  auf 
künstlerische  Qualität  und  Originalität  des  Sujets. 

Ich  könnte  eigentlich  davon  absehen,  meine  Kinder  zu  taufen. 
Kinder  sind’s  heute,  denn  ich  hänge  so  sehr  an  ihnen,  wie  sie 
an  mir,  aber  es  sind  so  viele  geworden,  daß  ich  sie  mit  Namen 
nennen  muß,  um  sie  auseinander  zu  kennen.  Manches  von  ihnen 
ist  vielleicht  nicht  zufrieden  mit  der  Taufe,  andere  sind  wieder 
überglücklich  über  zu  viel  Ehre.  Ich  wollte  natürlich  keines 
schädigen,  aber  allen  kann  man’s  in  einer  Galerie  nicht  recht 
machen,  und  so  habe  ich  nach  Kunst  und  Gewissen  mich  bemüht, 
jedem  so  viel  als  möglich  gerecht  zu  werden. 

Es  ist  auch  so  namenlos  schwer,  einem  Bilde,  das  vor  ein 
paar  hundert  Jahren  gemalt  wurde,  auf  den  Kopf  zuzusagen: 
du  bist  von  Tizian  und  von  keinem  anderen.  Erstens  muß  man 
sich  vor  allem  selbst  sagen,  daß  man  nicht  dabei  war,  wie 
es  der  Maler  gemalt  hat,  und  wenn  das  Bild  auch  mit  dem 
Namen  bezeichnet  ist,  so  beweist  das  noch  nichts,  denn  Signa- 
turen aus  der  Zeit  sind  mit  großer  Vorsicht  aufzunehmen.  Es  war 
nicht  allgemein  üblich,  den  Namen  auf  das  Bild  zu  schreiben, 
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ferner  waren  die  Bezeichnungen  vielfach  Inventarisierungen  der 
Kirchen  und  wurden  eine  Reihe  von  Jahren  später  daraufgesetzt, 
vielfach  nur  nach  Überlieferung,  und  dann  wurde  viel  gefälscht, 
oft  gleich  nach  dem  Tode  des  Künstlers.  Dokumente  in  den  Kir- 
chenbüchern und  Rechnungen  geben  einige  Sicherheit,  aber  man 
kann  trotz  alledem  nicht  darauf  schwören. 


Kapitel  2 

Von  der  Handschrift 

Es  ist  ganz  ähnlich  beim  Malen  mit  dem  Pinsel  wie  beim 
Schreiben  mit  der  Feder.  Konsequent  werden  Fehler  wiederholt 
und  vieles  andere. 

Jedenfalls  die  sicherste  Bestimmung  von  Meistern  ist  ihre 
Handschrift,  ihre  Malweise,  die  Behandlung  der  Farbe  und  der 
Leinwand,  ihre  Pinselführung,  ihre  immer  wiederkehrenden 
guten  und  schlechten  Angewohnheiten,  Ungezogenheiten  pedan- 
tischer oder  schlampiger  Art  usf.  Einer  malt  mit  Vorliebe  ein 
eckiges  Ohr,  der  andere  ein  rundes  (nach  der  Theorie  des  Morelli), 
wieder  einer  malt  noble,  schöne  Fingernägel  einem  Arbeiter, 
ein  anderer  Proletarierpfoten  einem  Fürsten,  wie  es  gerade  der 
Qualität  der  Erziehung  des  Künstlers  liegt.  Bei  jedem  Künstler, 
auch  dem  größten,  ist  immer  irgend  etwas  einseitig  und  wieder- 
holen sich  kleine  oder  große  Schwächen,  und  bei  all  diesen  Ge- 
schichten kann  man  sie  ertappen  und  mit  Schläue  und  Tücke  fest- 
nageln, so  daß  sie  ihr  Inkognito  aufgeben  und  sich  entdeckt  er- 
klären müssen. 

Zum  Erkennen  dieser  Eigentümlichkeiten  ist  es  natürlich 
nötig,  wenigstens  einmal  einen  Pinsel  in  der  Hand  gehabt  zu 
haben,  um  wissen  zu  können,  wie  der  Maler  ihn  geführt  hat 
und  was  man  damit  für  verschiedene  Kapriolen  machen  kann. 
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Kapitel  3 

Vom  Handwerk 

Man  muß  auch  etwas  dem  Leinwandfabrikanten  der  früheren 
Jahrhunderte  in  die  Karten  sehen,  das  ist  fast  ein  Studium  für 
sich,  so  mannigfaltig  ist’s  damit  beschaffen;  und  dann  die  Farben; 
ein  jeder  alte  Meister  hat  sich  seine  Farben  selbst  zubereitet  und 
seine  Entdeckungen  dabei  sorgfältig  verheimlicht.  Jeder  Maler 
hat  sein  eigenes  Rezept  für  den  Firnis  gehabt,  jedes  Bild  reißt 
infolgedessen  anders.  Aus  dem  Heere  der  Sprünge,  der  Farben 
in  Öl  oder  Tempera  kann  man  mehr  als  man  sich  träumen  läßt, 
den  Meister  bestimmen,  und  wenn  man  einmal  einen  richtig 
erwischt  hat,  ist  es  ein  Vergnügen,  seine  Kenntnisse  in  all  den 
Museen  zu  verwerten. 

Kapitel  4 

Vom  traurigen  und  vom  lustigen  Künstler 

Zuerst  muß  man  sich  natürlich  klar  sein  über  den  Vorwurf 
und  die  Kompositionsweise  des  Meisters,  über  die  Auffassung 
und  über  wiederkehrende  Typen  einer  Künstlerpersönlichkeit. 
Man  sieht  aus  den  Bildern  ganz  genau,  ob  einer  eine  heitere  Natur 
oder  ein  fader  Kerl  oder  ein  Melancholiker  war.  Es  kann  sich  einer 
gar  nicht  anders  geben,  wenn  er  wirklich  ein  Künstler  ist,  als  er 
selber  ist.  Wenn  einer  Humor  hat,  wird  bei  der  tragischsten 
Szene  irgendwo  ein  Lachen  sein,  unbewußt,  und  wenn  es  bloß 
ein  Schmunzeln  ist,  und  das  kehrt  immer  wieder.  Speziell  meine 
Venetianer  freuen  mich,  weil  in  allen  so  viel  reiche  Behaglich- 
keit, so  viel  Sonne.  Wein  und  gutes  Essen  und  die  Freude 
an  gesunden  Weibleins  durchzufühlen  ist. 

Besonders  die  Frauen  auf  den  Bildern,  es  klingt  alles  in  Mollig- 
keit, in  schönen  Farbenkleidern,  überall  steht  Freud  und  Üppig- 
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keit,  überall  ist  heiterer,  blauer  Himmel  und  Meeresschimmern 
und  Klingen  von  Lauten  und  Flöten  und  Singen,  alles  bewegt  sich 
und  lacht  und  dekoriert,  bloß  Feste  und  Glanz  und  eine  Farben- 
freudigkeit, kein  schwarzer  Frack,  und  wenn  einmal  ein  Prete 
dabei  gemalt  ist,  ist’s  ein  scharmanter,  angenehmer  Herr,  der 
sich  zu  amüsieren  versteht.  Das  ist  das  gemalte  Venedig  des 
Giorgione  bis  Longhi,  heiter,  dreimal  heiter;  vorher  nicht;  da 
herrschte  der  Ernst  der  Bellini.  Die  Sorgen  waren  größer,  die 
Kriege  ununterbrochen,  die  Kirche  strenger,  Venedig  noch  nicht 
so  reich.  Reich  ja,  aber  erst  die  Söhne  verputzten  die  erräu- 
berten  Gelder  ihrer  Väter,  der  Verfall  der  Strenge  und  Selbst- 
zucht beginnt,  das  Volk  will  leben  und  genießen,  und  darin  waren 
eben  die  Farbenkünstler  auch  die  besten  Lebenskünstler.  Die 
Zeit  der  Bellini  war  ernst,  darum  auch  ihre  Kunst  eine  Wider- 
spiegelung des  tiefsten  religiösen  Gefülils.  Je  ernster  die  Zeit,  desto 
näher  der  Gott.  Es  war  eine  rührende  Zeit,  so  ehrlich,  ein  heiliges 
Hineinleben  in  eine  Madonna,  dem  war’s  die  Mutter  < 1 

dem  späteren  seine  eigene  Liebe. 


Kapitel  5 

Vom  inneren  Drange 

Es  ist  etwas  sehr  Schweres,  das  Studium  von  alten  Meistern. 
Ich  glaube  fast,  es  muß  angeboren  sein.  So  oft  ich  eil  nes  altes 
Bild  sehe,  blutet  mein  Herz  so  lange,  bis  ich’s  habe.  Ich  bilde 
mir  auch  ein,  daß  ich  gute  Bilder  direkt  rieche,  manchmal  stockt 
mein  Fuß  vor  einem  Antiquar,  und  mein  innerer  Überredungs- 
künstler sagt:  Geh  hinein,  du  findest  ganz  sicher  den  guten 
Freund.  Und  ich  finde  ihn,  und  ehe  ich  mich  umsehe,  liegt  er 
in  meinen  Armen,  mich  beglückend  und  mein  Portemonnaie  er- 
leichternd. 
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Vom  neunten  Lebensjahre  an  habe  ich  nur  Dürer  ge- 
liebt und  angebetet  und  bestohlen  und  alles  gesammelt,  was  zu 
sammeln  war,  und  dann  später,  nach  Venedig  gekommen,  habe 
ich  die  Venetianer  lieben  gelernt  in  all  ihren  guten  Seiten 
und  in  allen  ihren  Lastern,  und  glaube  sie  jetzt  auf  Herz  und 
Nieren  prüfen  zu  können.  Eigentlich  wollte  ich  in  Venedig  bleiben, 
leben  und  sterben,  aber  die  Schicksale  gehen  meistens  anders. 
Der  arme  Dürer  hat  wieder  heim  müssen  in  seinen  engen  Kreis 
von  Kleinlichkeiten,  in  Venedig  war  er  ein  Herr,  zu  Hause  ein 
Schmarotzer,  so  schreibt  er  eigenhändig  an  Pirckheimer.  Es  hat 
entschieden  was  Richtiges,  der  italienische  Himmel  ist  ganz 
sicher  größer,  die  Menschen  dort  origineller,  nicht  so  Schablone 
wie  bei  uns.  Wir  Deutsche  sind  natürlich  viel  gescheiter  und 
haben  viel  mehr  gelernt,  weil  bei  uns  immer  schlechtes  Wetter 
ist  und  man  zu  Hause  sitzen  und  an  seiner  ,, Bildung“  weiter 
arbeiten  muß.  Man  erkennt’s  daraus,  daß  unsere  Babys  schon 
mit  Brillen  auf  die  Welt  kommen,  während  man  in  Italien  diesem 
Beweise  von  Gelehrsamkeit  weit  und  breit  nicht  begegnet. 


Kapitel  6 

Vom  Meister  und  seinen  Gesellen 

Interessant  ist  es,  wie  die  Maler  des  Cinquecento  gemalt 
haben,  speziell  große  Techniker,  wie  Tizian  und  Tintoretto  in 
ihrer  enormen  Beherrschung  der  Fläche.  Die  Arbeiten  des  Meisters 
von  denen  des  Gesellen  zu  unterscheiden  ist  oft  sehr  schwer ; man 
muß  bedenken,  daß  es  früher  ganz  anders  war  als  heute.  Seiten 
hat  ein  Maler  allein  gearbeitet,  es  war  keine  Zeit,  ein  halbes  Jahr 
an  einem  Ausstellungsbild  herumzumalen,  die  Venetianer  waren 
ungeduldige  Leute,  der  Besteller  war  Diktator,  sie  wollten  noch 
zu  Lebzeiten  die  Arbeiten  des  Künstlers  genießen.  So  war  es  nötig, 
für  diese  Schnellmaler  eine  Technik  zu  finden,  welche  einem  gestat- 
tete, in  kurzer  Zeit  eine  auch  noch  so  große  Fläche  zu  beherr- 
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sehen.  Mit  Palette  und  Farbentuben  kommt  man  nicht  vom 
Fleck.  Da  muß  der  Farbhafen  her  und  gleich  die  Skala  gemischt 
sein,  wie’s  der  Maler  braucht.  Tizian  hat  sehr  praktisch  gearbeitet, 
zr  hat  sich  seine  Farben  vorgeschrieben.  Ein  Weiß,  ein  Schwarz, 
swei  Rot,  ein  Gelb,  ein  Lasurblau  und  den  braunen  Bernsteinlack. 
Dieser  Skala  ist  er  treu  in  seiner  mindestens  achtzigjährigen  Mal- 
tätigkeit bis  ans  Ende  geblieben.  Die  erste  Skizze  zum  Bilde  hat 
Tizian  immer  selbst  gemalt  in  einem  Wurfe,  dann  eine  Zeitlang 
zurückgestellt,  dann  wieder  korrigiert;  denn  man  sieht  Fehler  erst 
lange  Zeit  nachher.  Man  merkt  es  diesen  Bildern  an,  daß  sie  so  ge- 
malt sind,  man  findet  die  Farbschichten  bei  genauer  Beobachtung, 
und  man  muß  sehr  gut  unterscheiden  können,  auf  daß  man  nicht 
eine  solche  Korrektur  für  eine  spätere  Übermalung  hält  und  abputzt . 
Das  kann  einem  passieren  und  ist  vielen  Galerien  passiert.  Es 
gibt  sehr  wenige  sog.  Primabilder,  die  auf  einen  Sitz  herunter- 
gemalt sind  bei  Tizian,  bei  Tintoretto  fast  ausschließlich,  doch 
davon  später. 

Jeder  dieser  großen  Maler  hat  eine  Anzahl  Gesellen  gehabt, 
Leute,  die  natürlich  ebenfalls  gute  Künstler,  aber  nicht  in  der 
Gilde  aufgenommen  waren,  nicht  selbständig  einen  Laden  auf- 
machen  konnten,  teils  au  mgel,  teils  vielleicht  aus  Be- 

quemlichkeit, es  wurde  gesorgt  für  sie.  Man  muß  bedenken, 
daß  diese  Leute  sich  mehr  oder  weniger  als  Arbeiter  gefühlt  haben. 
So  leicht  wie  heute  wurde  es  dem  ,,  Künstlerwerden  wollen“  nicht 
gemacht. 

Um  wieder  auf  Meister  und  Gesellen  zurückzukommen 
und  bei  Tizian  weiterzufahren,  ließ  er,  wenn  ein  Bild  besonders  gut 
gelungen,  dies  vom  Gesellen  kopieren,  auch  mehrere  Male,  legte 
aber  am  Schlüsse  immer  selbst  Hand  an,  und  es  ist  ja  leicht  an 
der  Schülerarbeit  zu  beobachten,  wie  oft  ein  paar  geniale  Farb- 
striche  des  Meisters  und  Korrekturen  der  Kopie  sofort  das  Pein- 
liche zu  nehmen  imstande  sind. 
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Kapitel  7 

Von  der  guten  alten  Zeit 


Ich  erinnere  mich,  vor  20  Jahren  waren  in  Italien  die  besten 
Bilder,  Meisterwerke  ersten  Ranges,  noch  wie  warme  Semmeln  zu 
haben.  Man  brauchte  sich  eigentlich  nur  zu  bücken,  um  diese 
Perlen  aufzuheben,  die  für  eine  Bagatelle  zu  bekommen  waren. 
Damals  waren  die  einzigen  Konkurrenten  die  Engländer  und  die 
Franzosen,  von  den  Deutschen  wenige.  Viele  Bilder,  die  sich  heute 
in  unseren  deutschen  Museen  befinden,  sind  auf  Umwegen  von 
Paris  und  London  gekauft  worden.  Die  Liebe  zu  italienischen 
Bildern,  speziell  zu  den  Venetianern,  ist  erst  jetzt  erwacht.  Es  hat 
dies  seine  guten  Gründe.  Niederländer  wurden  früher  gesammelt, 
sie  waren  leichter  zu  verstehen  und  angenehmer  in  die  Salons 
zu  hängen,  schon  formatlich.  Zu  einem  Venetianer  gehört  immer 
ein  Palazzo,  sonst  wirkt  er  nicht.  Intime  Bilder  sind  es  selten. 
Die  Niederländer  sind  heute  in  festen  Händen,  jetzt  lernt  die 
Menschheit  langsam  den  ungleich  höheren,  jedenfalls  genialeren 
Wert  dieser  großen  Zeit  schätzen. 

Es  geht  merkwürdig  mit  Bildern.  Ich  erinnere  mich  an  die 
beiden  prachtvollen  Tiziane,  Philipp  II.  und  Franz  I.,  welche  vor 
vielen  vielen  Jahren  in  Padua  gekauft  wurden1),  für  Lenbach. 
Diese  Bilder  hingen  jahrzehnte  lang  bei  diesem  und  wurden 
von  vielen  sehr  bestritten.  Ich  erinnere  mich  dabei  auch  an  die 
Bemerkung  eines  verstorbenen,  damals  in  Blüte  stehenden  Kunst- 
gelehrten mir  gegenüber:  ,,Ja,  das  sind  halt  Bilder,  wie  sie 
Maler  kaufen“.  Diese  Bilder  wurden  jetzt,  nach  dem  Tode 
Lenbachs,  nach  Amerika  verkauft,  Philipp  II.  für  iV2  Milhonen. 
Dabei  sind  die  Amerikaner  nicht  hereingefallen;  sie  erkannten 
nur,  daß  man  es  mit  ersten  Kunstwerken  zu  tun  hat,  die  den 
Preis  rechtfertigen.  Der  Deutsche  hätte  sie  viel  billiger  haben 

*)  Beide  stammen  aus  dem  Besitze  des  Grafen  Giustiani  in  Padua 
und  sind  schon  1871  in  »History  of  Painting  in  northern  Italy«  von 
Crove  und  Cavalcaselle  erwähnt. 


können  für  die  eigene  Galerie.  Tiziane  zu  finden,  ist  zwar  gar 
nicht  so  etwas  Außergewöhnliches,  wenn  man  bedenkt,  daß  nach 
Crove  und  Cavalcaselle  noch  viele  Hundert  beschriebener  Bilder 
des  Meisters  fehlen.  Es  überrascht  also  gar  nicht,  wenn  einer  Tizian 
sucht  mit  der  Lupe  und  ein  Dutzend  findet.  Zugrunde  gegangen 
ist  doch  nicht  so  furchtbar  viel,  als  man  glaubt;  Gemälde  waren 
in  den  alten  Familien  immer  Wertobjekte,  besonders  in  Italien. 


Kapitel  8 

Von  den  Ärgernissen 

Irren  ist  menschlich.  Ich  will  gar  nicht  an  den  armen  geplag- 
ten Kunstgelehrten  herumnörgeln,  sie  sind  meine  natürlichen 
Freunde,  denn  sie  beschäftigen  sich  mit  Liebe  auch  mit  meinen 
Freunden,  den  alten  Meistern,  suchen  einzudringen  in  die  My- 
sterien ihrer  Malerseelen.  Was  kommt  übrigens  alles  heran  an 
diese  Wissenden,  ein  Heer  von  Fragen  des  Dilettantismus;  dabei 
sollen  sie  immer  liebenswürdig  sein  gegen  beharrliches  Besser- 
wissen; es  gehört  eine  große  Toleranz  dazu,  allerdings  mit 
Grenzen.  Ein  unüberlegtes  Urteil  ist  gefährlich  und  hat  Folgen. 
Es  erinnert  mich  an  den  Ausspruch  eines  Sammlers,  der  entrüstet 
nach  einer  leichtsinnigen  Abfertigung  diese  bezeichnet  hat  als 
„frivoles  Jonglieren  mit  dem  Vermögen  anderer  Leute“.  Es  hat 
entschieden  etwas  Richtiges. 


Kapitel  9 

Vom  Restaurieren 

Eine  Leidenschaft  ist  das  Schönermachen,  auch  Reinemachen 
der  Bilder;  das  heißt  man  Restaurieren.  Mundgerecht,  d.  h. 
auggerecht  gemacht  für  den  Laien.  Restaurieren  ist  fast  immer 


gleichbedeutend  mit  Ruinieren.  Jedes  Bild,  das  mehrere  Jahr- 
hunderte auf  dem  Rücken  hat,  ist  selbstverständlich  nicht  mehr 
tadellos  erhalten.  Alte  Bilder  sind  eben  alte  Bilder,  haben 
Defekte  bekommen,  Runzeln  und  Falten,  ihre  blühenden  Farben 
verloren,  und  hie  und  da  fehlt  auch  noch  ein  Stück.  So,  wie 
wir  sie  heute  in  den  Galerien  oft  sehen,  sind  sie  ganz  selten  ge- 
funden worden ; sie  sind  angenehm  gemacht  worden,  schön  zuge- 
pappt, und  wenn  etwas  gefehlt  hat,  z.  B.  ein  Auge,  hat  man 
ein  Glasauge  eingesetzt  — bildlich  natürlich  gesprochen  — , wo 
ein  Fuß  oder  ein  Finger  zu  wenig,  hat  man  einen  neuen  gemalt, 
die  Falten  und  Risse  schön  verkittet,  bei  einem  kleinen  Defekt 
in  der  Leinwand,  wo  der  Restaurierer  den  gleichen  Farbton  nicht 
mehr  getroffen,  hat  man  gleich  das  ganze  Bild  fein  säuberlich  mit 
dem  neuen  Ton  übermalt,  damit  man’s  nicht  mehr  kennt  und  das 
Auge  des  Beschauers  nicht  verletzt  wird  und  angenehm  darauf 
ruhen  kann. 

Selten,  sehr  selten  findet  man  völlig  unberührte  alte  Bilder. 
Nachahmenswert  ist  die  letzte  Art  der  Bilderkonservierung 
in  Italien , die  ausgebröckelten  Stellen  mit  einem  neutralen 
Ton  zu  verkitten  und  so  stehen  zu  lassen,  Der  Wert  ist  un- 
gleich höher  wenn  keine  fremde  Hand  ihren  eigenen  Senf 
dazu  gegeben!  Ein  Glück  daß  solchem  groben  Unfug  jetzt 
wenigstens  innerhalb  der  Galerien  ein  Ende  gemacht  wurde! 


Kapitel  io 

Von  den  alten  Übermalungen 

In  Italien  speziell  wurde  jedes  halbe  Jahrhundert  nahezu  ein 
Bild  immer  wieder  hergenommen  und  übermalt,  so  daß  fast  jedes 
Cinquecento-Bild  einen  Berg  von  derartigen  Verschönerungen, 
aus  allen  Jahrhunderten  auf  sich  lasten  hat.  Ein  alter  Münchener 
Restaurierer  pflegte  — wirklich  mit  Recht  — zu  sagen:  „Zuerst 
muß  immer  die  alte  italienische  Soß  runter“  und  hat,  glaube  ich. 
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vom  Hausdiener  diese  Prozedur  besorgen  lassen.  Es  klingt  bar- 
barisch, ist’s  aber  nicht,  wenn  man  weiß,  was  für  starke  Mittel 
dazu  gehören,  solch  ein  Bild,  speziell  Venetianer  des  Cinquecento, 
ruinieren  zu  können.  Nur  wer  Hunderte  von  Bildern  selbst  in 
der  Hand  gehabt  hat,  d.  h.  geputzt  oder  auch  verputzt  hat,  kennt 
alte  Bilder  in  ihren  Häutungen.  Es  ist  märchenhaft,  was  man 
da  erlebt.  Ich  denke  an  ein  Bild,  das  ich  in  Venedig  gekauft 
habe , einen  österreichischen  Erzherzog  der  Barockzeit , der 
Kopf  im  Profil,  der  Harnisch  mit  dem  Doppeladler  geziert. 
Wie  ich  das  Bild  zu  putzen  anfing,  drehte  sich  der  Kopf 
buchstäblich  von  links  nach  rechts,  und  es  kam  ein  zweites  Auge 
zum  Vorschein,  das  ganze  Gesicht  wurde  en  face,  aus  einem 
blonden  Bart  ein  schwarzer,  aus  dem  schön  geschweiften 
Munde  die  Habsburger  Lippen , aus  dem  Adler  das  Goldene 
Vlies,  der  mit  herrlichen  barocken  Ornamenten  verzierte  Helm 
löste  sich  in  drei  Pinselstriche  auf,  und  Karl  V.  schaute  mir 
mit  bösem  Blicke  in  die  Augen,  wahrscheinlich,  weil  ich  ihn 
in  seiner  Ruhe  gestört  hatte. 

Warum  nun  so  etwas  ? Vielleicht  wünschte  vor  anderthalb  Jahr- 
hunderten der  Besitzer  dieses  Bildes  einen  neuen  Ahnen  und  hat  ihn 
sich  zurechtmalen  lassen  für  seine  Bedürfnisse.  Oder  diese  Über- 
malungen schützten  einst  vor  dem  Raube,  heute  aber  vor  dem 
Kaufe  und  sind  dadurch  reserviert  für  den,  der  weiß,  was  unter 
einem  Bilde  versteckt  ist.  Man  glaube  also  einem  Bilde  nicht, 
wie  es  sich  heute  präsentiert,  sondern  denke  fast  immer,  was  steckt 
darunter.  Natürlich  kann  man  auch  elend  eingehen,  daß  nämlich 
nichts  darunter  ist  als  ein  paar  gute  Konturen,  die  ein  geschickter 
Restaurierer  klug  benutzt  hat,  um  z.  B.  einen  Giorgione  vorzu- 
spiegeln. Giorgionesk  ist  ein  geläufiges  Wort  in  den  Antiquar- 
werkstätten Norditaliens.  Das  Rezept  ist  folgendes:  Man  nimmt 
ein  Cinquecentobildchen  mittlerer  Qualität,  sogenannte  ,,Ma- 
donneures“,  Bilder,  die  so  häufig  sind,  wie  unsere  Taferl-Bilder, 
verputzt  es  erst  gründlichst,  aber  so,  daß  noch  immer  die  famose 
Farbenqualität  darunter  leuchtet,  malt  jetzt  neu  eine  Landschaft 
drüber,  einen  langen  Baum  und  einen  flötenden  Hirten,  und  der 
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„Giorgione“  ist  fertig  für  den  „Forestiere“.  Bloß  ein  ganz  kleiner 
Spirituswischer,  und  die  Illusion  ist  weg.  Aber  es  steckt  Talent 
in  diesem  Schwindel,  und  ich  habe  mich  oft  gewundert,  daß 
diese  geschickten  Leute  ihr  Brot  nicht  durch  Besseres  verdienen 
können.  Überhaupt,  das  Gebiet  der  Fälschungen  ist  ein  sehr 
großes.  Primitive  Bilder  sind  leicht  herzustellen,  vielfach  werden 
auch  die  griechischen  Bilder,  die  reiches  Gold  haben,  benutzt. 
Selbstverständlich  wird  niemand  einen  Tizian  oder  Tintoretto 
fälschen,  denn  dazu  gehört  etwas  mehr.  Probiert  wird  es  ja  auch, 
besonders  in  letzterer  Zeit;  dazu  werden  mittlere  Bilder  von 
Schülern  Bassanos  hergenommen  und  tizianeske  Details  darüber 
gemalt.  Natürlich  ist  das  nur  Futter  für  den  ganz  groben  Laien. 


Kapitel  n 

Von  den  kleinen  Scherzen  der  Antiquare 

Eine  Menge  Tricks  gibt  es,  die  die  Antiquare  springen  lassen , 
z.  B.  der  gebrechliche  echte  Marchese  in  einem  alten  ,, Palazzo“. 
Er  ist  alt  geworden,  muß  sich  von  seinen  Ahnen  trennen,  seinen 
schönen  Familienschätzen,  und  muß  sie  dem  reichen  Forestiere 
ablassen.  Peinlich  ist  bloß,  wenn  der  Fremde  ein  zweites  Mal 
seinen  Freund,  den  Marchese,  besucht  und  wieder  die  schöne  alte 
Truhe  und  den  schönen  alten  Brunnen  seiner  Familie,  die  der 
Forest o mit  vieler  Mühe  ins  Ausland  mittels  aller  Zollschliche 
glücklich  gelandet  hat,  wieder  am  alten  Platze  findet.  Der  Mar- 
chese war  echt,  aber  die  Möbel  waren  gefälscht.  Aber  ich  will 
jetzt  enden,  sonst  bekomme  ich  zu  viel  Feinde  unter  meinen 
lieben  Freunden,  den  Antiquaren,  wenn  ich  zu  viel  von  ihren 
reizenden,  hochtalentvollen  kleinen  Scherzen  ausplaudere.  Ich 
glaube  nicht,  daß  es  etwas  Schöneres  auf  der  Welt  gibt 
als  dieses  Schatzgraben;  es  hält  die  Nerven  ununterbrochen  in 
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Aufregung;  es  ist  zu  schön,  aus  einem  alten  Winkel  ein  Kunst- 
werk herauszuziehen  Vieles,  und  nicht  das  Schlechteste,  liegt 
ganz  offen  da,  und  man  braucht  wirklich  bloß  zugreifen.  Natürlich 
möchte  ich  keine  Vorwürfe  erhalten,  wenn  jemand  auf  diese 
meine  Anleitungen  hin  einmal  danebengreift. 


Kapitel  12 

Vom  „geruhigten“  Händler 

Wieso  anders  ist ’s  bei  einem  Händler,  der  sich  sagt,  ich  kaufe 
das  Bild,  weil  ich  das  Doppelte  dafür  bekomme,  der  darauf  sieht, 
daß  es  ein  verkäufliches  Sujet  ist,  und  die  Perle  liegen  läßt  für  ein 
Publikumstück.  Gute  Bilder  sind  keine  Ware  im  gewissen  Sinne, 
jedes  Bild  hat  und  findet  seinen  Herrn,  nur  muß  der  Händler  bei 
seltenen  und  schwer  verständlichen  Kunstwerken  eben  zu  lange 
warten,  bis  der  Käufer  kommt ; darum  erwirbt  er  es  nur,  wenn 
er  ihn  bereits  in  petto  hat.  Natürlich  ist  dies  nur  allgemein, 
es  gibt  selbstverständlich  auch  geniale  Händler. 


Nach  allen  diesen  Plaudereien  glaube  ich  übergehen  zu  können 
zum  Kerne  der  Sache,  nämlich  zu  den  Bildern  meiner  Sammlung 
selbst.  Die  Erinnerung,  die  jedes  Bild  für  mich  hat,  wird  mich 
ja  wahrscheinlich  wieder  etwas  zu  weit  führen,  aber  ich  glaube, 
es  ist  auch  amüsant,  zu  hören,  was  so  ein  Bild  erlebt  hat,  bis  es 
brav  eingereiht  ist  in  einer  Sammlung. 
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II.  Die  Cinquecento-Sammlung. 

(Saal  VI,  VII  und  IX.) 

No.  1.  Meister  von  Murano.  Die  Madonna  mit  dem  hl.  Johannes 

und  der  hl.  Katharina.  (Auf  Holz  gemalt.)  H.  45  cm, 
Br.  67  cm. 

Diese  Art  Malerei  basiert  noch  auf  den  byzantinischen  und 
griechischen  Bildern.  Technisch  haben  die  Muranesen  die  Re- 
zepte dieser  Maler  übernommen,  das  Aufsetzen  mit  Gold,  das 
Ornamentieren  etc.  Dieses  Bild  zeigt  bereits  die  Poesie  jener 
Zeit.  Der  landschaftliche  Hintergrund  mit  den  Tieren,  Rehen  und 
Hirschen,  dem  flötenden  Hirten  erinnert  an  die  Art,  wie  sie  später 
Giorgione  zu  malen  liebte. 


BARTOLOMEO  VIVARINI 

Geb.  1420  (?),  gest.  1499. 

No.  2.  Kopf  eines  Heiligen.  Holz.  H.  44  cm,  Br.  32  cm. 

Die  Familie  der  Vivarini  von  Murano  war  in  Venedig 
tätig  und  hat  auf  die  ganze  Kunst  Norditaliens  Einfluß 
genommen1) . Der  gewaltige  monumentale  und  im  höchsten  Grade 
dekorative  Stil  dieser  interessanten  Künstler  ist  mehrere  Jahr- 
hunderte lang  durch  die  venetianische  Kunst  durchzufühlen. 

Vorliegendes  Bild,  der  Kopf  eines  Heiligen,  auf  Holz, 
das  Fragment  eines  Altarbildes,  zeigt  die  Maltechnik  der  Ei- 
tempera. Die  Farbe  ist  konsistent  wie  Email.  Die  Bilder  dieser 
Meister  berühren  gewissermaßen  deutsch,  und  werden  wir  in  der 
Folge  sehen,  daß  bei  Jacopo  de  Barbari  und  infolgedessen 
auch  indirekt  bei  Dürer  Anklänge  an  die  Vivarini  zu  finden  sind. 

x)  Der  Gründer  der  Schule  war  der  Paduaner  Giovani  d’Allemagna. 
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JACOPO  DE  BARBARI 

Geb.  1440 — 50,  Venedig,  gest.  zw.  1511 — 18  (?). 

No.  3.  Die  sieben  Todsünden.  Holz.  Höhe  120  cm,  Breite  181  cm. 

Durch  das  Studium  der  Vivarini  habe  ich  die  Brücke  zu 
einem  Hauptwerke  gefunden,  welches  ich  dem  Jacopo  de  Barbari, 
diesem  märchenhaften  Künstler,  zuschreibe.  Er  war  nach  den 
Forschungen,  zwischen  1440  und  1450  in  Venedig  geboren, 
wahrscheinlich  von  deutschen  oder  von  »wallischen « Eltern 
(Südtirolern),  denn  er  kam  in  Dürers  Briefen  als  Jakob 
Walch  vor  (von  den  Barbaren).  Er  soll  bis  Ende  1500  in 
Venedig  geblieben  sein,  hat  aber  offenbar  die  großen  Florentiner 
gesehen,  Ghirlandaio  etc.  Von  1500  ab  trat  er  in  deutsche  Dienste 
und  arbeitete  viel  in  Wittenberg,  wo  er  mit  Dürer  zusammentraf. 
Nun  zum  Bilde  selbst,  welches  ich  »Die  sieben  Todsünden  und 
noch  einige  Laster«  getauft  habe.  Dieses  Monumentalwerk  ist 
ein  Tafelbild  aus  etwa  1480.  Die  Technik  ist  die  der  Vivarini, 
der  Grundton  grüne  Erde.  Der  erste  Eindruck  ist  florentinisch, 
doch  kommt  man  schnell  davon  ab  und  sieht  das  deutsche  Ele- 
ment vorherrschend.  Auf  dem  Kopftuche  einer  der  weiblichen 
Figuren  rechts  findet  sich  die  Aufschrift  »Invidia«  (der  Neid). 
Der  jugendliche  Tote  unten  links  scheint  Porträt  zu  sein  und 
trägt  die  Züge  des  Juliano  Medici,  der  bei  der  Verschwörung  der 
Pazzi  1478  ermordet  wurde.  Fast  alle  Köpfe  und  Hände  einzeln 
betrachtet,  sind  so  vollendet  im  Ausdruck  und  in  der  Zeichnung, 
daß  man  auf  den  Vorgänger  Dürers  schließen  muß.  Allmählich 
schwebte  mir  der  jugendliche  Jacopo  de  Barbari  vor,  der  so 
geringschätzig  behandelte  Künstler,  dem  speziell  die  Deutschen 
zu  Dank  verpflichtet  sind,  denn  dem  Dürer  gingen  erst  durch 
diesen  Mann  die  Augen  auf.  Dürer  hat  von  ihm  das  Konstruieren 
des  Körpers  übernommen,  nicht  nur  der  ganzen  Figuren  sondern 
auch  hauptsächlich  der  Details,  wie  z.  B.  die  Ohrmuschel.  Das 
Ohr  Dürers  ist  immer  das  konstruierte  Ohr  des  Jacopo  und  wirkt 
fast  wie  eine  Architektur.  Ferner  ist  Jacopo  der  erste,  der  die 
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Hände  reden  läßt.  Man  beobachte  die  Hände  der  einzelnen,  die 
entsprechend  dem  Charakter  der  Persönlichkeit  behandelt  sind. 
Ferner  ist  Barbari  einer  der  frühesten  Psychologen.  In  dem 
Bilde  sind  die  Seelen-  und  Leidenschaftsschilderungen  von  einer 
eminenten  Beherrschung  der  Psyche,  jeder  dieser  enorm  ge- 
malten Köpfe  drückt  etwas  anderes  aus,  von  höchster  Grausam- 
keit bis  zur  größten  Scheinheiligkeit.  Rechts  oben  scheint  die 
Völlerei  symbolisiert  zu  sein,  merkwürdig  an  den  alten  Kranach 
erinnernd.  Diese  disputierenden  Hände  des  jungen  Scholaren 
hat  Dürer  verschiedene  Male  verwendet,  ebenso  das  Schmücken 
und  Ornamentieren,  ferner  die  Behandlung  der  Haare.  Die  Hexe 
soll  offenbar  die  Leidenschaft,  das  böse  Prinzip,  das  rächende 
Schicksal,  das  Schwert  schmiedend  darstellen. 

Der  zynische  Kopf  des  Negers,  der  mit  lüsternen  Augen 
dieses  Scheusal  mit  den  Hängebrüsten  belauert,  soll  wohl  die 
Unkeuschheit  versinnlichen. 

Der  Zorn  ist  besonders  charakteristisch  ausgedrückt  in  dem 
Sarazenen  im  Kampfe  mit  dem  Manne  mit  dem  Dolche.  Die 
beiden  sind  eigentlich  bereits  tot,  was  der  Stich  im  Halse 
beweist,  merken  es  aber  in  ihrer  Wut  nicht,  wenigstens  nicht, 
daß  sie  bereits  kampfunfähig  sein  müßten. 

Die  mittlere  geschmückte  weibliche  Figur  ist  die  Hoffart, 
der  Kopf  mit  nichtssagenden  Augen,  ein  Weib,  das  bloß  unter  dem 
Eindrücke  des  Schmuckes  steht.  Der  Neid,  ein  altes  Weib  mit 
sarkastisch  verzogenem  Munde  (nebenbei  bemerkt,  ein  Kopf 
von  einer  Zeichnung  und  Silhouette,  wie  es  nur  die  Größten  dieser 
Zeit  gekonnt  haben).  Zu  den  interessantesten  Figuren  gehört  die 
Gruppe  rechts  unten,  besonders  der  scheinheilige  Pilger,  auf  der 
Kutte  die  Muschel,  das  Christusbild  und  den  Dolch.  Im  Hinter- 
grund der  betende  Fanatiker,  ist  kolossal  für  die  damalige  Zeit. 
Der  dritte  Kopf  mit  in  den  Himmel  blickenden  Augen  offenbart 
die  heuchelnde  Frömmelei.  Der  Alte,  der  im  Buche  nach 
dem  Buchstaben  sucht,  scheint  den  Dogmatiker  vorzustellen, 
die  zwei  Figuren,  über  die  Ermordeten  gebeugt,  mit  den  halb 
weinenden,  halb  lachenden  Gesichtern  die  Falschheit  auszu- 
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drücken.  Von  den  zwei  Kämpfenden  links  oben,  offenbar  den 
Totschlag  vorstellend,  scheint  der  eine  geharnischte  ein  Porträt 
zu  sein,  da  es  der  einzige  Kopf  ist,  der  den  Beschauer  an- 
blickt. Die  Flammen  sollen  wahrscheinlich  die  höllischen  Flammen 
der  Leidenschaften  bedeuten. 

Das  Bild  ist  jedenfalls,  auch  vom  kulturhistorischen  Stand- 
punkt aus  betrachtet,  eines  der  interessantesten  Werke  dieser  Zeit1) 


UNBEKANNTER  MEISTER 


No.  4.  Beweinung  Christi. 

Der  Meister  ist  mir  ein  Rätsel,  ich  weiß  nicht  einmal, 
welcher  Schule  ich  das  Bild  zu  weisen  soll,  es  ist  sowohl  vene- 
tianisch  als  mailändisch  als  auch  paduanisch,  erinnert  an  Mon- 
tagna,  Mantegna,  an  die  Bellini,  sogar  Carpaccio.  Die  raffinierte 
Farbenbehandlung  des  Aktes,  die  Lebenswärme  der  Hand,  die 
der  Alte  auf  die  Leiche  Christi  legt,  sind  Malprobleme,  die 
klare  Selbstverständlichkeit  der  Farbenzusammenstellung  in 
ihrer  Ursprünglichkeit  hat  etwas  Verblüffendes.  Wie  z.  B.  das  Rot 
der  Magdalena  im  letzten  Momente  aufgesetzt  wurde,  um  dem 
Bilde  die  abschließende  Farbennote  aufzuprägen,  halte  ich  für 
ein  malerisches  Bravourstück.  Die  Leiche  ist  offenbar  nach  der 
Natur  gemalt,  charakteristisch  dafür  sind  die  Finger,  ebenso 
der  Kopf.  Eine  Fliege  auf  dem  Tuche  des  Christus,  eine  Schnecke 
auf  dem  Sarkophag  sind  Merkwürdigkeiten.  Eine  Sage  in  Venedig 
kursiert  noch  heute,  daß  Lorenzo  Lotto,  nachdem  er  ein  Bild 

x)  Dem  Jacopo  de  Barbari  werden  von  den  Kunstgelehrten  fol- 
gende Eigentümlichkeiten  der  Details  seiner  Bilder  zugeschneben : i . der 
halbgeöffnete  Mund,  2.  das  starke  Hervortreten  des  oberen  Augenlides, 
es  bildet  an  seiner  Wurzel  eine  sehr  scharfe  Falte,  3.  die  runde  Schädel- 
form und  eine  auffallend  runde,  klobige  Daumenspitze,  4.  dichte,  schmieg- 
sam gezogene  Längsfalten  der  Kleider,  5.  eine  schmale,  hohe,  äußere  Ohr- 
öffnung, 6.  allzu  lange  Gliedmaßen  der  weiblichen  Gestalten.  (Nach 
Thausing,  Morelli,  Berenson.) 
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fertig  gemalt,  seinen  Lehr  jungen  beauftragt  habe,  die  Fliegen 
von  der  frischen  Farbe  wegzujagen.  Bei  seiner  Rückkunft  hatte 
der  Lehr  junge  eine  Fliege  auf  das  Bild  gemalt. 

Von  entzückender  Anmut  der  Bewegung  ist  der  Engel  mit 
seinem  unschulds vollen,  leidtragenden  Gesicht chen.  Der  Alte  im 
Hintergründe  dürfte  der  Maler  selbst  sein.  Es  kommt  oft  vor, 
daß  bei  religiösen  Darstellungen  der  Maler  sich  in  die  Kirche 
einschmuggelte  zur  leichteren  Vergebung  seiner  Sünden.  Das 
Kostüm  der  hl.  Magdalena  erinnert  an  Mailänder  Tracht  vom 
Ende  des  Quattrocento.  Die  Madonna  im  Hintergründe,  die  man 
fast  nur  ahnt,  ist  ebenfalls  ungemein  originell  geschaffen,  trotz 
des  fast  verdeckten  Gesichtes  konnte  ihr  Schmerz  nicht  sprechender 
zum  Ausdruck  kommen.  Auch  die  Schrift  im  Bilde  ist  bemerkens- 
wert. Sie  ist  von  hoher  klassischer  Schönheit  und  steht  wie  eine 
Architektur  im  Bilde.  Farbentechnisch  interessant  ist  ein  sehr 
selten  vorkommender  grüner  Lack  (auf  dem  Ärmel  des  Alten), 
welcher  aus  unreifen  Zitronen  zubereitet  wurde,  und  den  ich 
bei  Cinquecentobildern  lediglich  nur  bei  Lotto  vorgefunden  habe. 

Neuest ens  möchte  ich  das  Bild  dem  Lazzaro  Sebastiani  zu- 
schreiben, einem  der  interessantesten  Schüler  des  Carpaccio,  mit 
dem  er  oft  verwechselt  wird.  Näheres  über  den  seltenen  Meister 
findet  man  bei  Molmenti.  (Pompeo  Molmenti,  Leben  und  Werke 
des  Vittore  Carpaccio,  Milano  1906.) 

ALBRECHT  DÜRER 

Nürnberger  Schule. 

Geb.  zu  Nürnberg  1471,  gest.  daselbst  152 8# 

Motto  : 

Dürer  schreibt  einmal  im  Jahre  1512:  »Die  Kunst 
des  Molens  kann  nit  wohl  gut  geurteilt  werden,  dann 
allein  durch  die,  die  doselbst  gut  Moler  sind.  Aber 
fürwohr  den  anderen  ist  es  verborgen,  wie  Dir  ein 
fremd  Sprach.  In  dieser  Kunst  sich  zu  üben,  wär 
denn  subtilen  müßigen  Jungen  ein  edel  Ding.« 
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No.  5.  Christus  In  der  Vorhölle.  Leinwand.  H.  174  cm,  Br.  214  cm. 

Monumentalbild  auf  dünnste  feinste  Leinwand  des  Cinque- 
cento in  Leimfarbe  gemalt.  Das  Gemälde,  welches  Dürer  1506 
in  Venedig  schuf,  steht  zwischen  Mantegna  und  Jacopo  de  Bar- 
bari, trägt  keine  Spur  irgendeiner  anderen  Beeinflussung.  Weder 
Bellini  noch  Leonardo  oder  Luini  standen  Gevatter.  Dürer  hat 
auf  seiner  ersten  Reise  nach  Italien  sicher  die  Mantegnafresken  in 
Padua1)  kennen  gelernt  und  dort,  ersichtlich  an  seinen  Arbeiten, 
den  stärksten  Eindruck  für  sein  ganzes  Leben  empfangen. 

Man  muß  wissen,  daß  Mantegna  selbst  unter  deutschem 
Einfluß  stand,  denn  schon  um  1424  waren  in  Padua  deutsche 
Maler  ansässig,  und  Mantegna  hat  sich  von  Squarcione,  seinem 
Lehrer,  nur  die  Liebe  zur  Antike  beibringen  lassen.  Jacopo  de 
Barbari  war  selbst  ein  Verehrer  des  Mantegna.  Bei  den  Vivarini 
beginnend,  denen  Jacopo  sein  ganzes  maltechnisches  Können 
verdankte,  hat  er  sich  in  Kompositionen  und  Zeichnungen  doch 
an  Mantegna  gehalten.  Es  existiert  ein  verhältnismäßig  großes 
Material  über  Jacopo,  und  ich  muß  mich  immer  wundern,  wie 
unglaublich  gering  diese  phänomenale,  vielseitige  Persönlichkeit 
eingeschätzt  wurde.  Viele  glauben , er  wäre  nur  deswegen  interessant , 
weil  er  mit  Dürer  beisammen  war,  der  von  ihm  einige  Kleinigkeiten 
angenommen  habe.  Die  Freude  zum  Eindringen  in  die  Natur  ver- 
dankt Dürer  vielleicht  nur  dem  Barbari.  Man  besehe  nur  das 
signierte  kleine  Bild,  jetzt  in  der  Münchner  Pinakothek,  den 
hängenden  Vogel  mit  den  Pfeilen,  und  man  muß  sich  sagen,  daß 
dieses  zum  mindesten  so  hoch  steht  wie  Arbeiten  dieser  Art  Dürers. 

Der  Umschwung,  den  Dürer  auf  seinen  beiden  Reisen  nach 
Italien  an  sich  erlebte,  war  so  enorm  zu  seinem  Vorteil,  daß  ich 
es  merkwürdig  finde,  daß  so  viele  Dürerforscher  bedauern, 
daß  er  von  seiner  innigen  deutschen  Art  so  viel  verloren  habe 
und  in  italienische  Pose  ausgeartet  sei. 

l)  Obwohl  es  nicht  geschichtlich  festgestellt  ist,  daß  Dürer  in 
Padua  war,  kann  ich  nicht  glauben,  daß  er  das  genannte  Bild  lediglich 
auf  Anregung  aus  den  Kupferstichen  Mantegnas  geschaffen  hat. 
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Um  jetzt  nochmals  zu  Mantegna  überzugehen,  begreife 
ich,  daß  nur  dieser  Meister  dem  Dürer  imponieren  konnte.  Wenn 
man  bedenkt,  daß  Dürer  1506  in  Venedig  an  gleicher  Stelle 
malte  (es  waren  die  gleichen  Auftraggeber  sowohl  für  Gior- 
gione  als  Dürer),  am  Fondaco  deiTedeschi,  und  den  beinahe  gleich- 
altrigen Giorgione  dort  kennen  lernen  mußte  und  Dürer  sich 
von  diesem  Barockier  (im  Verhältnis  zu  ihm)  nicht  im  ge- 
ringsten beeinflussen  ließ,  dann  versteht  man  erst,  daß  ihm 
das  herbe  Klassische  Mantegnas  in  seiner  Monumentalität  und 
Stilistik  näher  gestanden  war.  Es  war  jedenfalls  gerade  wie  heute, 
die  wirklich  großen  Talente  halten  sich  nie  an  Zeitgenossen, 
sondern  gehen  Heber  zum  Schmid  als  zum  »Schmidl«.  Auch  das 
Rosenkranzfest  Dürers,  trotzdem  er  vielleicht  Zugeständnisse 
an  Bellini  den  Venetianern  zuliebe  machte,  um  zu  zeigen,  daß 
er  es  gerade  so  gut  konnte,  ist  in  der  Architektur  des  Bildes, 
d.  h.  wie  die  Figuren  zusammenkomponiert  sind,  noch  viel  strenger 
als  die  Bellinis  und  eher  noch  mantegnesk. 

Die  Basis  der  Kunstforschung  ist  der  Vergleich.  Als  ich 
das  Bild  ,, Christus  in  der  Vorhölle“  zum  ersten  Male  plötzlich 
vor  mir  sah,  kam  mir  nicht  ein  Augenblick  der  Gedanke,  daß  ich 
es  mit  einem  Gemälde  von  Dürer  zu  tun  haben  könnte,  trotzdem 
ich,  wie  ich  glaube,  alles  kenne,  was  von  ihm  existiert.  Erst 
langsam  fiel  mir  das  Mantegneske  in  dem  Bilde  auf,  in  der  Art 
des  ruhigen,  beinahe  Skulpturellen  der  Figuren,  einer  speziellen 
Eigenschaft  Mantegnas.  Bei  näherem  Zusehen  schaute  unter 
einem  mit  Ölfarbe  restaurierten  Fleck  das  bekannte  Porträt 
Dürers  hervor.  In  diesem  Momente  konnte  ich  nicht  be- 
greifen, daß  ich  das  Bild  für  einen  Italiener  halten  konnte.  Gleich- 
zeitig fiel  mir  ein  Holzschnitt  Dürers  ein  (aus  1510),  der  ganz 
genau  bestätigt,  daß  dieses  Bild  unfehlbar  die  Veranlassung 
hierzu  war.  Der  Christus  ist  absolut  der  gleiche,  nur  beim  Holz- 
schnitt natürlich  nach  rechts.  Die  Dürer »viecher«  von  einer 
Charakteristik,  wie  sie  niemals  ein  Italiener  gemalt,  außerordent- 
lich ähnlich  dem  Holzschnitt;  einige  Kleinigkeiten,  fast  Lächer- 
lichkeiten zu  nennen,  wiederholen  sich  am  Holzschnitt,  z.  B.  bei 
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dem  wehenden  Tuchzipfel  am  Gemälde  ist  eine  Stirne  allein  ohne 
Augen,  nebenan  ein  Auge  allein.  Eine  unendliche  Menge  von 
Details  sind  sich  gleich,  der  Holzschnitt  bringt  natürlich  alles 
mit  Konturen  und  härter  (Dürerischer),  während  bei  den  Bil- 
dern namentlich  die  Köpfe  und  Traperien  viel  weniger  eckig, 
also  weicher  sind.  Das  Bild  selbst  ist  mit  einer  ungeheuren 
zeichnerischen  Sicherheit  direkt  auf  die  schwachgrundierte  Lein- 
wand aufgezeichnet,  mit  dem  ominösen  Blau,  einer  Farbe,  welche 
sogar  bei  seinen  Ölbildern  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch- 
gewachsen ist,  wie  man  auf  fast  allen  Bildern  beobachten  kann. 
Interessant  an  dem  Bilde  ist  eine  Korrektur.  Der  linke  Arm  war 
zuerst  anders  projektiert.  Es  existieren  mehrere  Bilder  in  dieser 
Art  gemalt  von  Dürer,  als  ältestes  der  Dresdner  Altar,  als  zweites 
der  Kurfürst  in  Berlin,  als  drittes  das  Fuggerporträt  in  München, 
als  viertes  zwei  Apostelköpfe  in  Florenz  und  endlich  der  bär- 
tige Engel  im  Louvre.  Wenn  diese  Bilder  neben  meinem  stünden, 
wäre  niemand  überrascht,  denn  sie  sind  absolut  gleich  in  Farbe 
und  Technik. 

Dieselben  Grün,  dieselben  Rot,  das  Schillern  des  gelben 
und  roten  Tuches  (typisch  vivarinesk),  das  überraschende  nur 
die  Dimensionverschiedenheit.  Während  die  einen  gemalte  »Tüch- 
leins«  sind,  ist  dieses  schon  das  Monumentalbild,  das  übersetzte 
Fresko  des  Mantegna.  Zwei  weitere  Holzschnitte,  die  Höllenfahrt 
von  Dürer  darstellend,  sind  anlehnend  aber  bereits  wieder  klein- 
licher, er  war  wieder  zu  Hause.  Es  ist  mir  unangenehm,  bei 
einem  so  gewaltigen  Bilde  zur  Bekräftigung  des  Autors  Details 
des  Langen  und  Breiten  zu  sagen,  aber  es  sind  einige  charak- 
teristische Merkmale  für  Dürer  darin,  worin  er  sich  immer 
gleich  blieb,  erstens  die  runden  gedrechselten  Zehen,  die  kon- 
struierten Ohren  (siehe  Barbari),  ferner  die  stark  verkürzten 
Rückansichten  der  Ohren,  der  spezifisch  deutsche  Plattfuß,  die 
breitschultrigen  Figuren  im  Gegensatz  zu  den  italienischen  hän- 
genden Schultern  und  klassischen  Füßen.  Die  direkte  Inspiration  zu 
diesem  Bilde  rührt  von  einem  Kupferstiche  des  Mantegna  her,  etwa 
aus  den  Jahren  1453/54,  ebenfalls  Christi  Höllenfahrt  darstellend. 
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Mantegna  zeichnete  die  Vorhölle  in  der  Höhle  eines  Berges, 
wahrscheinlich  nach  Dante.  Um  die  Natur  mit  der  Kunst  in 
Einklang  zu  bringen,  stellte  er  eine  Art  Architektur  her,  einen 
steinernen  Rundbogen  und  setzte  in  naivster  Weise  eine  Holz- 
türe mit  Eisenbeschlägen  vor,  welche  Christus  sprengte.  Auf  den 
Türflügeln  stehend,  beugt  sich  Christus  herab  und  reicht  den 
heraufstrebenden  Vorvätern  die  rechte  Hand.  Mantegna  machte 
die  rechtsstehende  Eva  zu  einer  alten  Mutter,  dem  jungen  Dürer 
dagegen  war  die  Eva  noch  ein  blühendes  junges  Weib,  vor  ihr 
steht  auf  dem  Stiche  von  Mantegna  der  erschreckte  Adam,  rechts 
hält  sich  ein  anderer  Erlöster  die  Ohren  zu  ob  des  Lärmens  der 
Dämonen,  links  steht  der  gute  Schächer  mit  dem  Kreuze. 

Interessant  ist,  daß  Dürer  seinen  in  ein  Ochsenhorn  blasen- 
den Dämonen  von  Mantegna  gestohlen  hatte,  und  auf  seinem  Holz- 
schnitte verwendete.  Nur  machte  er  als  guter  deutscher  Christ, 
der  keine  Ahnung  hatte  von  Danteschen  Dämonen  mit  Menschen- 
antlitzen, gute  deutsche  Teufel  seiner  Heimat  daraus. 

Dürer  war  ein  volles  Jahr  (1506 — 1507)  in  Venedig,  malte 
in  dieser  Zeit  das  Rosenkranzfest  im  Auftrag  der  deutschen 
Gemeinde  in  Venedig  und  schreibt  in  seinen  Briefen  an  Pirck- 
heimer  über  dieses  Bild  in  seine  Heimat  mit  folgenden  Worten: 
»Auch  wißt,  daß  mein  Tafel  fertig  ist,  auch  ein  ander  Quar 
(Dialekt ; quadro  Gemälde)  desgleichen  ich  noch  nie  gemalt 
habe.«  Es  kann  damit  nur  dieses  Bild  gemeint  sein,  denn  es  ist 
Tatsache,  daß  er  vorher  nichts  Ähnliches  gemalt  hatte.  Beinahe 
gleichzeitige  Bilder,  wie  Adam  und  Eva  in  Madrid  und  Florenz, 
atmen  denselben  italienischen  Geist,  kommen  aber  maltech- 
nisch natürlich  für  einen  Vergleich  nicht  in  Betracht. 

Das  Höllenfahrtbild  wurde  sicher  im  Gegensatz  zu  dem 
Rosenkranzbilde  gut  bezahlt,  auch  aus  dem  Grunde,  den  knaus- 
rigen Deutschen  des  Fondego  mittels  des  Nürnberger  Malers 
einen  Beweis  venetianischer  Liberalität  zu  geben.  Daher  die 
Klagen  Dürers  wegen  der  schlechten  Bezahlung  des  Rosenkranz- 
festes, sein  Lob  des  venetianischen  Adels.  Da  er  sich  in 
Venedig  elegant  kleidete,  Geld  nach  Hause  schickte  und  in  Nürn- 


25 


berg  Schulden  zahlte,  scheint  es,  daß  er  doch  mehr  verdient 
hatte,  als  er  es  nötig  fand,  seinem  Gläubiger  Pirkheimer  mitzu- 
teilen. Um  wieder  auf  das  Bild  zu  kommen,  hat  der  linke 
Schächer  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  Dürers  Freunde  Klee- 
berger, aber  auch  mit  Dürers  Bruder  Andreas.  Das  unten 
rechts  ausgeschnittene,  durch  eine  Leinwand  ersetzte  Stück  ent- 
hielt sicher  den  Namen  Dürers  mit  der  Jahreszahl.  Es  ist  das 
fünfte  der  großen  Kirchenbilder,  welches  Dürers  Porträt  trägt. 
Das  Bild  ist  entschieden  das  bedeutendste  Werk  Dürers, 
jedenfalls  was  Monumentalität  betrifft.  Meine  Ausführungen 
werden  vielleicht  Gegner  haben,  aber  ich  bin  überzeugt,  daß 
jeder,  der  sich  nur  einigermaßen  ernstlich  mit  Dürer  beschäftigt 
hat,  in  kürzerer  oder  längerer  Zeit  sich  mir  anschließen  und  er- 
freut sein  wird,  daß  dieses  Werk  in  deutschen  Besitz  gelangt  ist. 

No.  6.  Porträt  eines  jungen  Mannes. 

Das  Bildnis  auf  Holz  scheint  mir  ein  Porträt  des  jungen 
Kleeberger  zu  sein.  Das  Bild  ist  mit  1506  signiert,  die  Signatur 
aus  dem  nassen  schwarzen  Grunde  mit  einem  Griffel  heraus- 
graviert, aber  ohne  Monogramm.  Es  wäre  demnach  der  20- 
jährige  Kleeberger,  während  Dürers  Kleeberger- Porträt  in 
Wien,  1526  entstanden,  einen  46  jährigen  Mann  darstellt.  Die 
Maltechnik  auf  seinem  Bilde  ist  sehr  merkwürdig.  Die  Unter- 
malung zeigt  die  Technik  des  Dürer,  die  kleinen  Dekorationen 
das  grüne  Haarband,  ferner  die  Perle  auf  seiner  Schulter.  Die 
Übermalung  ist  Ölfarbe,  wie  sie  Bellini  brauchte,  und  ist 
vielleicht  später  von  Dürer  selbst  aufgesetzt.  Nachdem  er  sah, 
daß  der  italienische  braune  Lack,  mit  dem  er  in  Unkenntnis 
dieses  Materials  das  Bild  untermalte,  gesprungen  wrar,  wahr- 
scheinlich weil  auf  noch  feuchten  Grund  aufgesetzt,  suchte  er 
es  zu  retten,  indem  er  mit  zäher  Ölfarbe  das  Bild  nachträglich 
modellierte,  die  Sprünge  so  viel  als  möglich  deckend.  Es  ver- 
hält sich  damit  ganz  ähnlich  wie  mit  dem  Porträt  einer  jungen 
Frau  im  Kaiser-Friedrichs-Museum  in  Berlin.  Die  Fleischfarbe 
und  der  Hintergrund  sind  mit  Ölfarbe  gemalt 
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BELLINI 

Gentile  Bellini.  — Venetianische  Schule.  Geb.  zu  Venedig  um 
1427,  gest.  daselbst  1507. 

No.  7.  Anbetung  der  hl.  drei  Könige.  Leinwand.  H.  114  cm, 

Br.  270  cm. 

Das  Bild  ist  auf  ungrundierte,  lediglich  vorgeleimte  Lein- 
wand gemalt,  grau  und  braun  gezeichnet  und  durchmodelliert. 
An  einigen  Stellen  sieht  man  mit  Weiß  aufgesetzte  Lichter. 
Das  Bild  trägt  die  Auffassung  und  Beeinflussung  von  Vittore 
Pisano  und  G.  Fabriano.  Es  entstand  vor  Bellinis  Reise  zum  Sultan 
Mohammed  (1479),  denn  es  zeigt  noch  die  Kostüme  der  Frührenais- 
sance. Das  Bild  scheint  eine  Menge  von  Porträts  zu  enthalten, 
die  Köpfe  und  die  Figuren  zeigen  das  eminent  zeichnerische 
Können  des  Meisters.  Die  Modelle  zu  den  Pferden  sind,  wie  bei 
den  meisten  Malern  dieser  Zeit,  ein  wenig  die  Bronzepferde  von 
San  Marco.  Kartons  wie  dieses  Bild  sind  selten,  weil  vielfach 
zu  Grunde  gegangen.  Das  Werk  stammt  aus  Venedig. 

Ein  diesem  ähnliches  Bild  mit  dem  gleichen  Sujet  befindet 
sich  in  der  Galerie  der  Lady  Layard  in  Venedig.  Es  stammt 
aus  der  Zeit  nach  der  Rückkehr  aus  dem  Orient,  denn  der  Maler 
zeigt  sich  sehr  vertraut  mit  den  Kostümen  des  Morgenlandes. 

Das  Londoner  Skizzenbuch  Jacopo  Bellinis  weist  viele 
ähnliche  Kompositionen  auf. 

GIORGIONE  ? 

Giorgione  Barbarelli,  genannt  Zorzon.  — Venet.  Schule.  Geb. 
zu  Castelfranco  1477  oder  1478,  gest.  Venedig  1510. 

No.  8.  Die  drei  Lebensalter.  Leinwand.  H.  81,5  cm,  Br.  147  cm. 

Dasselbe  Sujet  befindet  sich  in  der  London  Bridgewat  er 
Galery,  dem  Tizian  zugeschrieben.  Dieses  Bild  wurde  nach 
Vasari  in  Fajenca  gekauft,  soll  dann  später  nach  Augsburg  ge- 
kommen sein,  ferner  in  den  Besitz  der  Königin  Christine  von 
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Schweden,  ist  dann  noch  durch  mehrere  Hände  gegangen,  um 
endlich  in  die  Sammlung  des  Herzogs  von  Bridgewater  zu  ge- 
langen. Die  Dimensionen  dieses  Bildes  sind  H.  106,  Br.  192  cm. 
Meines  Dafürhaltens  ist  das  Bild  etwa  um  1520  gemalt;  die 
Körperchen  der  Putten  sind  schon  ausgesprochen  Tizian,  beson- 
ders die  Verrundung  jeglicher  Form.  Es  barockisiert  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  bereits  im  Gegensätze  zu  Giorgione.  Das  gleiche  Sujet 
befindet  sich  in  der  Galerie  Doria  in  Rom,  offenbar  eine  äußerst 
mittelmäßige  Kopie,  die  in  der  Behandlung  der  Bäume  etwas  an 
Cariani  erinnert.  Ein  drittes  gleiches  Bild  besitzt  die  Galerie 
Borghese  in  Rom,  es  wird  merkwürdigerweise  dem  Sassoferrato 
zugeschrieben  und  ist  ebenfalls  eine  minderwertige  Nachbildung. 

Das  vierte  Bild  endlich,  welches  dem  Londoner  am 
nächsten  steht,  befindet  sich  in  meinem  Besitze  und  ist  am 
schwersten  zu  autentifizieren.  Es  ist  bedeutend  kleiner  als  das 
Londoner.  Das  offenbar  von  Giorgione  herrührende  Original  ist 
verloren  gegangen,  wenn  es  sich  nicht  mit  meinem  Bilde  deckt. 
Die  Leinwand  ist  sehr  früh  — sie  scheint  mir  noch  vor  1500 
zu  sein  — , die  Farben  sind  Ölfarben  mit  feinen,  zarten  Lasurtönen 
und  braunen  Bernsteinlacken.  Zeichnerisch  und  malerisch  ist  es 
noch  durchweg  Bellinisch  beeinflußt. 

In  der  Pinakothek  des  Vatikans  befindet  sich  eine  Taufe 
Christi,  dem  Tizian  zugeschrieben,  auf  welcher  als  Stifter  der 
spanische  Kaufmann  Giovanni  Ram,  ein  Mäzen  des  Giorgione, 
angebracht  ist.  Der  Kopf  des  Täufers  ist  der  gleiche,  wie  der  des 
Hirten  auf  dem  Bilde.  Dieses  Bild  ist  äußerst  giorgionesk.  Jeden- 
falls ist  der  etwas  unglücklich  angeflickte  Stifter  später  von 
anderer  Hand  daraufgesetzt.  Der  Kopf  des  Christus  scheint 
Porträt  zu  sein. 

Mein  Bild  kam  vor  etwa  60  Jahren  aus  Venedig  nach  Prag 
und  erst  vor  kurzer  Zeit  in  meinen  Besitz.  Als  Sujet  dürfte  es  zu 
den  poetischsten  dieser  Zeit  gerechnet  werden. 

Morelli  würde  das  Bild  dem  Palma  zuschreiben,  da  das 
Ohrläppchen  der  Mädchen figur  seiner  Theorie  nach  geradezu  typisch 
für  Palma  ist. 
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GIORGIONE*) 

No.  9.  Bildnis  des  hl.  Johannes  in  norditalienischer  Landschaft. 

Leinwand.  H.  174  cm,  Br.  128  cm. 

Die  Leinwand  ist  aus  1500,  die  Maltechnik  noch  an  Bellini 
erinnernd,  die  Farbtöne  des  Kobalt  und  Rot  noch  quattrocenti- 
stisch.  Die  Malerei  selbst  Ölfarbe,  die  Lasurtöne  Bernsteinlack. 
Der  Vortrag  ist  dünn  und  flüssig,  frei  von  der  herben  Strenge  des 
Bellini.  Der  Kopf  mit  den  weitblickenden  Augen  scheint  Porträt 
zu  sein. 

Tizian  hat  dieses  Bild  gesehen,  denn  ein  in  der  Akademie 
von  Venedig  sich  befindliches  Bild  von  ihm  aus  1550  stellt  eben- 
falls den  Johannes  vor  und  ist  eine  unmittelbare  Anlehnung  an 
mein  Bild.  Der  große  Unterschied  in  der  Zeit  läßt  das  Bild 
in  Venedig  selbstverständlich  schon  barock  erscheinen,  und  es 
ist  ein  ausgesprochener  Tizian. 

Ein  Altarwerk  Tizians  in  Brescia  ist  1522  signiert  und  dürfte 
als  Zwischenbild  der  beiden  Johannesbilder  gelten.  Es  stellt  die 
Himmelfahrt  Christi  vor  in  fünf  Tafeln.  Der  hl.  Sebastian  rechts 
kommt  speziell  bei  der  Beurteilung  in  Betracht.  Die  gleiche  mal- 
technische Behandlung  der  Bäume,  dieselbe  Behandlung  des  Bodens. 

Mein  Bild  stammt  aus  einer  Kirche  in  der  Nähe  von  Castel- 
franco  und  hing  etwa  10  Jahre  in  einem  Hofe  in  Venedig  im 
Freien,  kaum  bedeckt.  Dort  fand  ich  es  verstaubt  und  mit  Meer- 
salzen inkrustiert.  Trotz  der  unerhörten  Unbilden,  die  das  Bild 
erlitten,  ist  es  tadellos  erhalten,  und  ich  halte  es  für  eine  der 
schönsten  Arbeiten  des  Giorgione. 


*)  In  der  ersten  Auflage  hieß  es  an  dieser  Stelle  »Giorgione  oder 
junger  Tizian“  — Vergleichende  Studien  veranlaßten  mich  seither,  das  Bild 
einzig  und  allein  dem  Giorgione  zuzuschreiben.  Für  Giorgione  spricht  das 
absolute  Fehlen  der  barocken  Formen,  die  gerade  die  -jüngsten  Bilder 
Tizians  aufweisen,  auch  fehlt  das  Palmeske,  welches  kein  junger  Tizian 
verleugnen  kann. 
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TIZIAN 


Tiziano  Vecellio.  Venet.  Schule.  Geb.  zu  Pieve  di  Cadore  1476 
oder  77,  gest.  zu  Venedig  1576. 

Jugendarbeit. 

No.  10.  Begegnung  Joachims  mit  Mutter  Anna.  Leinwand. 

H.  112  cm,  Br.  295  cm. 

Dieses  Bild  ist  vor  1500  gemalt  und  weist  auf  die  Arbeit 
eines  vielleicht  Zwanzigjährigen.  Das  Bild,  leidlich  erhalten, 
stammt  der  Tradition  nach  aus  einer  abgerissenen  Kapelle  in  den 
Cadoriner  Bergen,  es  wäre  also  wohl  möglich,  daß  es  der  junge 
Tizian  gemalt  haben  kann.  Die  Malerei  ist  Tempera  mit  öl,  dünn 
im  Auftrag,  fast  alles  mit  Firnislasuren  zusammengestimmt,  der 
rote  und  der  Bemsteinlack,  ebenso  der  grüne  Lack  spielen  eine 
sehr  große  Rolle.  In  den  Figuren,  in  der  charakteristischen 
Behandlung  der  Hände,  dem  schon  ausgesprochenen  Typus  der 
Kinderfigur  zeigt  sich  bereits  Tizian  in  seiner  Individualität. 

Ein  Bild  in  der  Scuola  dei  Carmini  in  Padua,  nach  der 
historischen  Forschung  aus  15 11  stammend,  ist  ungemein  inter- 
essant zu  vergleichen  mit  dem  eben  besprochenen.  Es  ist  dieselbe 
biblische  Darstellung  und  hat  auch  in  den  Details  noch  sehr  viele 
Anklänge,  nur  ist  der  volle  Frauentypus  Tizians  bereits  zum 
Ausdrucke  gekommen. 

No.  11.  Abrahams  Opfer.  Leinwand.  Rundbild.  Durchmesser 

210  cm. 

Ein  paar  Jahre  vielleicht  später  als  das  Joachimsbild, 
so  gleichartig  gemalt,  daß  es  wahrscheinlich  aus  derselben  Ka- 
pelle stammt.  Dieselbe  Leinwand  und  Farbenskala  und  dieselben 
Firnisse,  ebenso  die  Ähnlichkeiten  in  den  Kostümen  (man  ver- 
gleiche die  Sandalen  und  Strümpfe  des  Engels  mit  jenen  des 
Knaben),  aber  mir  scheint  es,  daß  Tizian  in  diesem  Bilde  bereits 
freier  komponiert  hat,  ebenso  ist  die  Licht- und  Schatten  Verteilung 
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schon  die,  welche  für  Tizian  so  bezeichnend  ist.  Ich  schätze  den 
Zeitunterschied  dieser  beiden  Arbeiten  auf  vier  bis  fünf  Jahre. 

Dasselbe  Sujet,  von  Tizian  1540  gemalt,  befindet  sich  in 
der  Salute  Kirche  in  Venedig  als  Plafondgemälde,  beinahe  schon 
dem  Barok  angehörend,  doch  unbedingt  von  derselben  Hand 
stammend  wie  das  Bild  meiner  Sammlung. 

No.  12.  Bildnis  des  Prokuratore  von  San  Marco  Francesco  Donato. 

Leinwand.  H.  120  cm,  Br.  114  cm. 

Die  Familie  Donato,  venetianisch  Dona,  gehört  dem  äl- 
testen venetianischen  Adel  an.  Francesco  Dona  wurde  1468 
geboren,  erhielt  1504  den  Orden  der  goldenen  Stole.  Die  Stole 
war  der  einzige  venetianische  Ritterorden,  der  in  drei  Familien 
erblich  war,  anderen  Adeligen  aber  vom  Senate  für  außerordent- 
liche Dienste  verliehen  wurde.  Gewöhnlich  war  die  Stole  wie  bei 
den  anderen  Adeligen  schwarz,  jedoch  mit  schmalen  Goldborten 
und  Goldf ranzen  besetzt.  Bei  öffentlichen  Auftritten  war  sie 
aus  Gold  und  so  breit  und  schwer,  daß  sie  dem  Träger  selbst  zur 
Last  wurde.  1508  wurde  Donato  Bürgermeister  von  Vicenza, 
1512  Gesandter  in  Florenz,  1514  wurde  er  zum  Gesandten  bei 
König  Ludwig  XII.  von  Frankreich  erwählt,  1519  Statthalter 
in  Friaul,  1522  Stadthauptmann  in  Padua;  er  war  Rat  des  Dogen, 
Haupt  des  Rates  der  Zehn,  einer  der  6 Weisen  des  Rates.  Am 
27.  Oktober  1532  wurde  er  Prokurator  von  San  Marco,  am 
24.  November  1544  Doge.  Er  starb  am  23.  Mai  1553  im  Alter 
von  85  Jahren. 

Dies  das  Geschichtliche. 

Wir  können  unser  Bildnis  in  die  dreißiger  Jahre  des  16. 
Jahrhunderts  setzen.  Bellini  starb  1516,  die  Dogen  wurden 
von  ihm  gemalt,  nach  Bellini  wurde  Tizian  verpflichtet  und 
später  Tintoretto.  Die  Maltechnik  ist  bellinesk,  ebenso  die 
Auffassung.  Offenbar  stimmte  Tizian  dieses  Bild  zu  Dogen- 
bildern des  Bellini  für  den  Palazzo  Ducale  Es  ist  mit 
sehr  dünner  Ölfarbe  gemalt,  Kopf  und  Hände  sind  noch  mit 
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Konturen  versehen;  sämtliche  Lasuren,  mit  denen  das  Bild  fertig- 
gestellt wurde,  bestehen  aus  altem  Karminlack  und  braunem 
Bemsteinlack,  die  Augen  sind  direkt  mit  letzterem  gemalt.  Un- 
verkennbar ist  der  für  Tizian  so  charakteristische  Daumenballen. 
Das  ganze  Bild  ist  von  monumentaler  Noblesse,  beinahe  wie  eine 
Skulptur  wirkend,  ein  Bild  von  höchster  Persönlichkeit,  in  seiner 
Größe  wohl  einzig  dastehend;  es  stammt  aus  Venedig.  Der  ge- 
samte Mantel  hatte  eine  schreiend  rote  Übermalung  in  Art  des 
Tintoretto,  die  kostbare  blasse  Lasurenmalerei  der  Original- 
auffassung wirkte  auf  den  Restaurator  des  Bildes  (um  1800) 
offenbar  zu  dezent  und  bescheiden.  Dies  ist  wahrscheinlich 
auch  hier  die  Veranlassung,  daß  es  dem  Bilde  gelang,  so  lange  dem 
Entdecktwerden  zu  entgehen. 

Tizian  muß  den  Francesco  Dona  auch  als  Dogen  gemalt  haben, 
dieses  Bild  ist  aber  wahrscheinlich  bei  dem  Brande  des  Dogen- 
palastes 1577  zugrunde  gegangen.  Im  Saale  del  Collegio  im  Dogen- 
palast ist  ein  großes  Bild  des  Tintoretto,  auf  diesem  ist  Francesco 
Donato  als  Doge  und  die  Vermählung  der  heiligen  Katharina 
vorgestellt,  es  stammt  aus  der  Zeit  nach  dem  Brande,  ist  also  21 
Jahre  nach  dem  Tode  des  Dogen  gemalt.  Es  existiert  ein  Beschluß 
der  Häupter  des  Rates  der  Zehn  vom  27.  Mai  1547,  in  welchem  sie 
das  Salzamt  beauftragen,  dem  Meister  Tizian  25  Dukaten  für 
das  von  ihm  für  den  Saal  des  großen  Rates  ausgeführte  Bildnis 
unseres  erlauchten  gegenwärtigen  Fürsten  zu  zahlen.  Da  Donato 
1545  Doge  wurde,  bezieht  sich  der  Beschluß  auf  sein  Bildnis. 
Der  in  der  venetianischen  Literatur  gut  bekannte  Abbate  Giu- 
seppe Cadorin  arbeitete  an  einem  Werke,  das  von  den  Holz- 
schnitten Tizians  handelte,  unter  diesen  war  auch  der  Doge  Donato 
mit  dem  Schutzheiligen  von  Venedig.  Es  wäre  sehr  interessant, 
diesen  Holzschnitt  aufzufinden. 

No.  13.  Drei  spielende  Kinder.  Das  Civettinospiel.  Leinwand. 

H.  70  cm,  Br.  133  cm. 

Das  Buch  des  vorgenannten  Abbate  Giuseppe  Cadorin 
aus  1838  enthält  interessante  Daten  über  Tizian.  Um  1531  mietete 
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dieser  das  obere  Stockwerk  eines  venetianischen  Hauses  an  dem 
heutigen  Fondamente  Nuove.  Es  ist  dies  dasselbe  Haus,  welches 
1549  in  nicht  ganz  einwandfreier  Art  in  seinen  Besitz  kam.  Den 
Saal,  welchen  er  zum  Atelier  benutzte,  schmückte  er  mit  einem 
Leinwandfriese  spielender  und  tanzender  Kinder.  Diesen  Fries 
nun  soll  ein  viel  späterer  Besitzer  des  Hauses  Tizian  um  1800 
mit  Kalk  überstrichen  haben,  dann  aber,  auf  seinen  Barbarismus 
aufmerksam  gemacht,  wieder  abgewaschen,  abgenommen  und 
verkauft  haben.  Eine  andere  Version  lautet,  daß,  nachdem  Tizian 
der  Pest  zum  Opfer  fiel,  sein  Atelier  samt  den  Friesen  mit  Kalk 
übertüncht  wurde.  Diese  Erklärung  ist  eher  plausibel , da 
ein  Trottel,  der  Tizian  überkalkt , mir  gar  zu  unmöglich  er- 
scheint. Der  verstorbene  Dr.  Bayersdorfer,  Kunstgelehrter  an 
der  hiesigen  Pinakothek,  entdeckte  vor  ungefähr  20  Jahren 
ein  Stück  des  genannten  Frieses,  dasselbe,  welches  durch  Kauf 
in  den  Besitz  des  Grafen  Lankoronsky  in  Wien  überging,  ein 
zweites  Stück  fand  ich  in  Venedig,  wo  es  ein  venezianischer 
Fischer  als  Plafondgemälde  benutzte.  Am  Tage  dieser  meiner 
Erwerbung  fügte  es  ein  merkwürdiger  Zufall,  daß  ich  bei  einem 
Antiquar  eine  gravierte  schwarze  Tischplatte  in  Stuck  entdeckte, 
auf  welcher  der  gesamte  Fries  aus  dem  Atelier  Tizians  wieder- 
gegeben war,  rund  um  ein  großes  Mittelbild  gruppiert,  welches 
eine  Löwenjagd  von  derselben  Hand  darstellt.  Von  dem  Kinder- 
friese in  meinem  Besitz  befinden  sich  außerdem  eine  Rötelzeich- 
nung im  Museum  Civico  in  Venedig,  welche  dem  Rubens  zuge- 
schrieben wird.  Der  Fries  selbst  stammt  wohl  aus  1549,  welcher 
Zeit  Tizian  schon  im  Besitze  des  Hauses  war.  Die  Maltechnik 
des  Bildes  ist  voll  echten  tizianischen  Farbenzaubers,  zugleich 
ein  kleines  Wunder  der  Fleischbehandlung.  Auch  dieses  Bild 
zeigt  die  zwei  bis  drei  Farbenlagen  aus  getrennten  Zeiträumen, 
welche  Technik  ich  im  Vorwort  erwähnt  habe. 

Das  Bild  und  jenes  bei  Lankoronsky  wurden  im  klassi- 
schen Bilderschatz  (Herausgeber  Franz  Reber  und  A.  Bayersdorfei 
von  der  kgl.  Pinakothek)  publiziert.  Das  Spiel  der  Putten  ist 
das  Civettinospiel.  ,,Guocco  del  Civettino“,  siehe  zum  Vergleiche 
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dasselbe  Spiel  auf  dem  Bilde  eines  toskanischen  Meisters  aus  dem 
15.  Jahrhundert  in  den  Uffizien.  Bayersdorf  er  vermutet,  daß 
der  Fries  aus  dem  Nachlasse  Barbarigos  stamme,  da  Tizians 
jüngster  Sohn  Pomponio  die  Atelierausstattung  an  diese  Familie 
verkaufte. 

Drei  Gemälde  Reiterbilder  zu  Tizians  Schlacht 
bei  Cadore. 

No.  14.  Bartolomeo  Alviano.  Leinwand.  H.  176  cm,  Br.  134  cm. 
No.  15.  Giorgio  Cornaro,  Bruder  der  Königin  von  Cypern.  Lein- 
wand. H.  173  cm,  Br.  132V2  cm. 

No.  16.  Livius  Septimus  Alvianus,  der  mit  17  Jahren  verstorbene 
Sohn  des  Bartolomeo.  Leinwand.  H.  173cm,  Br.  i321/2  cm. 
Tizians  Gemälde,  die  Schlacht  bei  Cadore,  für  den  Dogen- 
palast gemalt,  fiel  1777  einem  Brande  zum  Opfer.  Eine  Skizze 
in  den  Uffizien  zu  Florenz  gibt  ein  ungefähres  Bild  dieses  Schlachten- 
gemäldes. Die  Ausführung  der  historischen  Vorgänge,  welche 
dem  Bilde  zugrunde  liegen,  würde  mich  viel  zu  weit  führen. 
Das  Bild  des  Führers  der  Schlacht,  Bartolomeo,  scheint  mir  einige 
Jahre  früher  gemalt  zu  sein  als  die  beiden  anderen.  Wie  alle 
Venetianer,  so  nahm  auch  Tizian  wieder  als  Modell  die  Bronze- 
pferde von  San  Marco.  Das  Liviusbild  ist  vielleicht  eines  der 
schönsten  Reiterbilder  der  Welt.  Beim  Bild  des  Bartolomeo 
ist  der  Kopf  offenbar  nach  der  Natur  gemalt,  maltechnisch  außer- 
ordentlich schön,  wahrscheinlich  auch  das  einzig  existierende 
Porträt  dieses  genialen  Heerführers  der  Venetianer.  Bezüglich 
der  Maltechnik  erinnert  das  Bild  frappant  an  den  Puttenfries, 
das  hügelige  Bodenterrain  und  die  Luft  sind  in  beiden  Bildern 
zum  Verwechseln  ähnlich,  die  Farbenskala  bestätigt  auch  hier 
meine  im  Vorworte  erwähnten  Beobachtungen. 

Dekorative  Bilder  Tizians  in  diesen  Größen  Verhältnissen 
und  in  dieser  Schönheit  sind  selten.  Tintoretto  muß  die  Büder 
gekannt  haben,  denn  in  den  Bildern  für  die  Gonzagas  in  der  Pina- 
kothek in  München  sind  ungemein  viel  Reminiszenzen  enthalten. 
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Tizians  Reiterbilder  müssen  mit  fabelhafter  Geschwindigkeit 
gemalt  worden  sein,  nicht  das  leiseste  Zaudern  oder  Korrigieren 
ist  bemerkbar,  und  sie  gehören  zu  den  bei  Tizian  seltenen 
Primabildern  und  sind  auf  einen  Sitz  gemalt. 

Sie  stammen  aus  Pordenone,  der  früheren  Grafschaft, 
welche  dem  Bartolomeo  Alvianus  gehörte. 

No.  17.  Bildnis  des  Herzogs  Alphonso  von  Ferrara. 

A.  Erste  Originalskizze.  Leinwand.  H.  81  cm,  Br.  70  cm. 

B.  Paradebild.  Leinwand.  H.  135  cm,  Br.  109  cm. 

Das  Bild  ist  die  Originalskizze  nach  der  Natur.  Es  stellt 

den  Herzog  im  Hausgewande  vor.  Ein  Paradebild  dieses  Herzogs 
befindet  sich  in  der  Galerie  Pitti  in  Florenz.  Der  Dargestellte 
im  Prunkkostüm  trägt  den  Orden  des  St.  Michael  und  stützt 
die  rechte  Hand  auf  ein  Kanonenrohr.  Dieses  Bild  geht  als 
eine  Kopie,  verschiedentlich  wird  es  auch  dem  Dosso  Dossi  zu- 
geschrieben, dem  Hausmaler  des  Herzogs,  wahrscheinlich  des- 
wegen, weil  in  der  Galerie  in  Modena  ein  Bild  des  Herzogs  Al- 
phonso von  Dosso  Dossi  gemalt  sich  befindet,  welches  die  gleiche 
Auffassung  des  Kopfes  zeigt.  Es  scheint,  daß  Dosso  Dossi  den 
Kopf  des  tizianischen  Paradebildes  gepaust  hat.  Ein  genau 
gleiches  Paradebild,  nur  in  der  Farbe  des  Rockes  verschieden, 
gelangte  in  meinen  Besitz.  Eine  Pause  des  Skizzenporträts 
paßt  nun  millimetergenau  auf  die  beiden  Tizianischen  Paradebilder. 
Da  nun  der  Herzog  am  31.  Oktober  1534  starb,  mein  Bild  von 
1537  datiert  ist,  mit  Angabe  des  58.  Lebensjahres  seines  Todes- 
jahres, so  ist  es  offenbar  identisch  mit  dem  Bilde,  welches  Tizian 
drei  Jahre  nach  dem  Tode  des  Herzogs  abgeliefert  hat,  und  iden- 
tisch mit  dem  von  Vasari  beschriebenen  verschollenen  Gemälde. 

Die  erste  Skizze  ist  in  gleicher  Maltechnik  und  hat  die  gleiche 
Leinwand  wie  das  Selbstporträt  Tizians  in  den  Uffizien. 

Etwas  Interessantes  noch:  die  Rückseite  meines  Parade- 
bildes läßt  die  Konturen  eines  Mönches  durchschimmern,  Tizian 
hatte  offenbar  in  der  Geschwindigkeit  das  Paradebild  auf  ein 
anderes  angefangenes  Bild  gemalt.  Nun  befindet  sich  in  der 
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Esteschen  Galerie  in  Modena  eine  Federzeichnung,  welche  in 
alten  Katalogen  als  ein  Papst,  welcher  dem  hl.  Franz  die  Füße 
wäscht,  von  Tizian  bezeichnet  war.  Diese  Beschreibung  paßt 
genau  zu  den  Umrissen  des  Franziskaners  auf  der  Rückseite 
meines  Bildes.  Dieses  kommt  in  allen  Katalogen  der  Galerie 
des  Hauses  Este  bis  zu  jenem  vor,  der  zum  Verkaufe  der 
ioo  Bilder  an  den  Kurfürst  von  Sachsen  dienen  sollte.  Dieser 
Katalog  stammt  aus  dem  Jahre  1743.  Der  Herzog  Franz  III. 
genierte  sich  offenbar,  das  Bildnis  seines  Ahnen,  der  in  Italien 
so  berühmt  war,  an  eine  so  bedeutende  ausländische  Galerie 
wie  die  Dresdner  zu  verkaufen  und  behielt  es. 

Als  Napoleon  I.  in  Italien  einrückte,  flüchtete  dessen  Erbe, 
der  damalige  Herzog  Herkules  Rinaldo  III.,  nach  Venedig,  wobei 
er  antike  Bronzegegenstände  und  Bilder  mitnahm,  in  Not  geriet, 
alles  verpfändete  und  verkaufte.  Er  starb  in  Treviso  1803. 
Wahrscheinlich  verschwieg  er  die  Wichtigkeit  des  Bildes,  so  daß 
es  nach  und  nach  in  Vergessenheit  geriet  wie  vieles  andere  und 
nun  als  wiedergefundenes  Bild  meine  Sammlung  schmückt. 
Das  Bild  ist  von  Tizian  nach  der  Skizze  angelegt,  ebenso  die  ge- 
samte Komposition  und  wurde  von  zweiter  Hand  in  der  Werk- 
statt fertiggemalt. 

UNBEKANNTER  MEISTER 

No.  18.  Bildnis  Papst  Julius*  II.  della  Rovere.  Leinwand. 

H.  146  cm,  Br.  m cm. 

Dieses  Bild  steht  dem  Raphael  nahe.  Raphael  zeigt  in 
seinem  Porträt  desselben  Papstes  diesen  vor  sich  hinblickend,  in 
sich  selbst  versunken;  in  meinem  Bilde  prägt  sich  lapidar  der 
eiserne  Wille  des  Papstes  aus,  seine  ganze  Persönlichkeit  wirkt 
überwältigend  auf  den  Beschauer.  In  dieser  Hinsicht  überragt 
dieser  Meister  den  Raphael,  der  den  Papst  als  in  sich  gekehrten 
Mann  zeichnet,  nicht  aber  als  streitbaren  Kirchenfürsten,  der 
auch  mit  dem  Schwerte  schnell  bei  der  Hand  war.  Das  Bild 
hat  in  den  Partien  des  Hintergrundes  durch  Feuer  gelitten,  teil- 

36 


weise  auch  das  rote  Gewand.  Da  diese  Verwüstungen  einen  Genuß 
des  Gemäldes  nicht  aufkommen  ließen,  mußte  ich  es  gegen  mein 
Prinzip  restaurieren  lassen. 


PIOMBO 

Sebastiano  del  Piombo.  Venetianische  Schule.  Geb.  zu  Venedig 
1485,  gest.  zu  Rom  1547. 

No.  19.  Bildnis  des  Raphael.  Leinwand.  H.  44,2  cm,  Br.  36,4  cm. 

Dieses  merkwürdige  Bildnis,  welches  die  Überschrift  trägt 
»Ille  hic  est  Raphael«  wird  identifiziert  durch  das  »Porträt  des 
Hommes«  im  Louvre,  welches  dort  dem  Raphael  zugeschrieben 
wird.  Im  Vordergrund  Giulio  Romano,  hinter  ihm  Raphael, 
der  die  Hand  auf  die  Schulter  seines  Schülers  legt.  Dieses 
Pariser  Bild  trägt  die  Handschrift  des  Piombo,  der  den  Romano 
porträtierte  und  augenscheinlich  auf  dessen  Wunsch  auf  dem 
gleichen  Bilde,  das  Porträt  Raphaels  etwas  ungeschickt  dem 
Hintergründe  einverleibte.  Von  mir  befreundeter  Seite  will  man 
das  Pariser  Bild  als  ein  Selbstporträt  des  Giulio  Romano  auf- 
fassen, der  seinen  Meister  Raphael  mit  sich  verewigen  wollte. 
Die  Sache  hat  etwas  Bestechendes,  doch  getraue  ich  mir  nicht, 
vor  gründlicher  Prüfung  des  Pariser  Bildes  ein  Urteil  abzugeben. 

Mein  Bild  zeigt  Raphael  in  den  letzten  Jahren,  die  Mal- 
technik ist  venetianisch,  mit  einem  leichten  Einschlag  raphaeli- 
schen  Kolorits.  Sehr  wichtig  für  den  Vergleich  ist  das  seinerzeit 
von  Pulsky  für  Budapest  erworbene  Bildnis  des  Raphael  von 
Piombo.  Nur  ist  er  dort  einige  Jahre  jünger.  Charakteristisch 
für  Raphaels  Person  waren  seine  länglich  gezogenen  Augen  und 
der  kleine,  fast  weibliche  Mund.  Mein  Bild  stammt  aus  Venedig, 
wohin  es  wahrscheinlich  mit  dem  Nachlaß  des  Piombo  gekommen 
ist.  Es  ist  verhältnismäßig  gut  erhalten,  nur  die  Ränder  waren 
ausgefranst,  wie  man  an  dem  einen  abgeputzten  Stück  rechts 
bemerken  kann. 
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PALMA,  JACOPO  PALMA  IL  VECCHIO 

Venet.  Schule.  Geb.  zu  Serinalto  bei  Bergamo  um  1480,  gest. 
zu  Venedig,  den  30.  Juli  1528. 

No.  20.  Madonna  mit  dem  Kinde  und  Johannes  d.  Täufer.  Auf 

Holz  gemalt  H.  55  cm,  Br.  78  cm. 

Das  Bild  wurde  in  Venedig  dem  Piombo  zugeschrieben, 
doch  ist  es  ein  unverkennbarer  Palma.  Es  stammt  technisch 
aus  der  Zeit  seines  Selbstporträts  in  der  Pinakothek  München, 
in  die  gleiche  Zeit  gehört  eine  Madonna  mit  Kind  im  Museum 
zu  Verona,  ferner  das  Bild  La  Cananea  in  der  Akademie  Venedig. 
Alle  vier  Bilder  zeigen  die  bekannt  unsolide  Maltechnik  des 
Künstlers,  der  auf  noch  nasse  Ölfarben  ungeduldig  mit  schnell 
trocknenden  Harzfimissen  arbeitete,  was  an  der  Art  des  Reißens 
der  Farben  sowohl  als  der  Firnisse  leicht  zu  erkennen  ist.  Die 
Bilder  dieser  Zeit  sind  wärmer  im  Ton,  viel  dunkler  und  haben 
weitaus  größeren  Stimmungsreiz  als  die  späten  hellen  Bilder, 
die  kälter  sind,  aber  für  Palma  typischer  als  die  tiefen.  Einige 
Details  am  Fuße  des  Kindes  und  der  rechten  Hand  des  Johannes 
blieben  unvollendet  und  zeigen  die  Untermalung.  Ähnlich  wie 
die  Skizze  einer  venetianischen  Dame  in  der  Bibliothek  Querini 
Stampalia  in  Venedig. 

No.  21.  Spinnerin.  Leinwand.  H.  55  cm,  Br.  44,5  cm. 

Ein  Bild,  welches  ich  in  die  letzte  Epoche  Palmas  setze, 
ein  echter  Palmakopf,  ein  Mädchen  mit  dem  Spinnrocken,  offen- 
bar Porträt.  Man  sieht  dem  Bilde  an,  daß  der  Künstler  gewohnt 
war,  auf  Holz  zu  malen,  charakteristisch  für  die  dekorativen 
Palmas  sind  die  Wolken;  ein  Bild  von  entzückender  Anmut 
und  des  dem  Meister  eigenen  Beherrschens  des  Lichtes. 
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CATENA 


Vincenzo  di  Biagio,  gen.  Catena.  Venet.  Schule.  Geb.  zu  Venedig, 
gest.  daselbst  1531. 

No.  22.  Männliches  Bildnis.  Leinwand.  H.  28  cm,  Br.  24  cm. 

Porträt  eines  Doktors,  etwa  aus  1505,  in  Ölfarbentechnik, 
ist  im  Charakter  der  Bellini  gemalt,  aber  in  seiner  Frische  für  die 
damalige  Zeit  moderner  wirkend. 


UNBEKANNTER  MEISTER 

No.  23.  Der  tote  Christus.  Leinwand.  H.  72  cm,  Br.  56  cm. 

Ein  kleines  Meisterwerk  der  Behandlung  der  Farbe  er- 
innert an  ein  Bild  von  Basaiti  aus  der  Kollektion  Johann  Palffy, 
jetzt  in  der  Budapester  Galerie;  doch  ist  letzteres  Bild  viel  früher. 


BONIFACIO  VERONESE  I 

1490—1540. 

No.  24.  Bildnis  eines  Eremiten  in  Landschaft.  Leinwand. 

H.  106  cm,  Br.  93  cm. 

Das  Bild  des  traditionellen  »Papa  Eremite«  ist  in  der 
Komposition  giorgionesk,  maltechnisch  Tizian,  Kolorit  an  Lotto 
erinnernd,  also  ein  echter  Bonifacio.  Die  Hände  sind  typisch 
für  ihn,  ein  Werk  von  großer  künstlerischer  Bedeutung. 
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MORETTO  DA  BRESCIA 

Geb.  zu  Brescia  1498,  gest.  daselbst  1554. 

No.  25.  Männliches  Bildnis.  Leinwand.  H.  108,5  cm,  Br.  90,8  cm. 

Porträt  des  Franziskus  Finarolus1).  Man  kann  im  Zweifel 
sein,  ob  es  dem  Moroni  zuzuschreiben  ist,  auch  Moretto  stand 
mit  Finarolis  in  Beziehungen.  Die  außerordentlich  originellen 
Farbtöne,  das  prachtvolle  Grau  des  Hintergrundes  mit  dem 
schönen  Rot  des  Vorhanges  ist  spezifisch  Moretto.  Das  Bild  ist 
ohne  jede  Pose  und  gesund  zu  nennen  wie  alle  Bilder  dieses 
Meisters.  Es  ist  prima  erhalten. 


MORONI  GIOVANNI  BATTIST A 

Schule  von  Bergamo.  Geb.  zu  Bondo  bei  Albino  zwischen  1520 
und  1525,  gest.  zu  Bergamo  1578. 

No.  26.  Porträt  auf  Holz.  H.  42  cm,  Br.  33  cm. 

Das  Bildnis  mit  dem  gelblichgrauen  Hintergründe  er- 
innert an  den  Moretto  der  besten  Zeit.  Auf  der  Rückseite  ist  das 
Jahr  1543  vermerkt,  Moroni,  der  1540  als  Schüler  zu  Moretto 
gekommen,  hätte  es  also  mit  etwa  23  Jahren  gemalt.  Es  ist 
noch  etwas  stilistisch  gehalten,  teilweise  blau  konturiert  und  in 
jeder  Beziehung  ein  Bild  von  prima  Qualität. 


*)  Die  gräfliche  Familie  Fenaroli  von  Brescia  gehörte  zu  den  älte- 
sten adeligen  Familien  der  Lombardei,  ein  Wilhelm  Fenaroli  von  Taver- 
nola  am  See  von  Iseo  war  schon  1049  bekannt.  Nach  dem  Stammbaum 
war  dieser  Francesco  der  Sohn  eines  Girolamo,  welcher  1550  starb. 
F.  Gandini  schreibt  in  seinen  Reisen  in  Italien  1833  in  bezug  auf  die 
»Galerie  Fenerolio«:  Unter  den  Bildnissen  verdienen  den  Vorzug  die 
des  Moroni,  des  Velasquez,  van  Dyk,  der  Sofonisba,  der  Fontana.  Ferner 
zitiert  er  eine  Reihe  von  Künstlern  ersten  Ranges:  Moretto,  Rubens, 
aber  kein  Porträt  von  Moretto. 
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No.  27.  Porträt  eines  Mannes  im  roten  Rocke  mit  weißer  Krause. 

Leinwand.  H.  85,5  cm,  Br.  72  cm. 

Das  Bild,  stark  tizianisch,  übertrifft  Tizian  an  Natura- 
listik  und  Wahrheitstreue.  Wie  immer  bei  Moroni  atmet  alles 
Leben  und  Temperament,  die  Fleischtöne  enthalten  viel  Rot, 
ein  Charakteristikum  für  Moroni,  die  Hände  sind  skizzenhaft 
behandelt.  Die  Ähnlichkeit  der  moronischen  Porträts  muß  emi- 
nent gewesen  sein,  man  fühlt  dies  beim  Studium  seiner  Malerei, 
welche  so  ehrlich  in  der  Mache  ist,  jede  Pose  vermeidend.  Er 
wird  für  die  damalige  Zeit  vielleicht  nüchtern  gewirkt  haben, 
besonders  im  Gegensatz  zu  Tizian.  Übrigens  macht  sich  nach 
1550  ein  größerer  Realismus  überhaupt  geltend.  Das  Bild  scheint 
dieser  Epoche  anzugehören,  da  es  die  Haartracht  dieser  Zeit 
trägt.  Ich  möchte  es  etwa  für  das  Jahr  58  oder  60  ansetzen. 
Es  gibt  an  Schönheit  dem  berühmten  Bildnisse  des  »Schneiders« 
in  der  Nationalgalerie  zu  London  wenig  nach. 

No.  28.  Bildnis  eines  alten  Mannes  mit  langem  weißen  Bart. 

Leinwand.  H.  100  cm,  Br.  77  cm. 

Der  alte  Herr  sitzt  in  dem  typischen  Moronistuhl,  dieser 
ist  fast  immer  der  gleiche  für  alle  seine  Porträts.  Der  Vortrag 
ist  in  diesem  Gemälde  außerordentlich  tizianesk,  auch  im  Kolorit, 
speziell  in  der  Behandlung  der  Hände,  die  Leinwand  ist  ziemlich 
früh,  der  Untergrund  jener,  den  Tizian  gewöhnlich  verwendete, 
das  Bild  dürfte  zu  den  schönsten  des  Meisters  gehören. 


TINTORETTO 

Jacopo  Robusti.  Venetianische  Schule.  Geb.  Venedig  1518, 
gest.  daselbst  1594. 

Vorbemerkungen  zu  den  Bildern  des  Tinto- 

r e 1 1 o. 

Zuerst  ist  es  nötig,  etwas  über  seine  Maltechnik  zu  sagen. 
Sie  bedeutete  einen  Bruch  mit  jener  des  Tizian.  Für  Tinto- 
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rettos  Schnellmalerei  war  es  notwendig,  eine  außerordentlich 
leichte  und  rasche  Behandlung  des  Farbenmaterials  ausfindig 
zu  machen.  Ich  bin  den  Spuren  dieses  Malervirtuosen  gefolgt 
und  habe  auf  Grund  eigener  Versuche  gefunden,  daß  Tintoretto 
mit  noch  warmen,  dickbreiigen  Farben  gemalt  hat.  Dies  gilt 
speziell  für  Weiß  und  Schwarz.  Auf  offenen  Herden  über  Rosten 
aus  Terrakotta  wurden  kleine  Häfen  aufgestellt,  in  welchen  die 
Lehrjungen  ununterbrochen  die  Farben  in  Bereitschaft  halten 
mußten.  Solche  heiß  aufgetragene  dicke  Breifarben  bleiben 
pastös  stehen,  trocknen  sehr  rasch  und  springen  sofort.  Die 
Sprünge  an  den  Bildern  Tintorettos  entstanden  daher  nicht 
erst  nach  dem  Trocknen  der  Firnisse.  Der  Meister  benutzte 
als  Kompositionsfarbe  zwei  abgetönte  Weiß  und  zwei  abgetönte 
Schwarz.  Dabei  war  der  Untergrund  der  Leinwand  stets  ein  Ton 
von  grüner  Erde.  Als  Werkzeug  benutzte  er  ausschließlich  runde 
Borstenpinsel.  Man  kann  dies  bestätigt  finden  an  dem  für  Tin- 
toretto so  zeichnenden  Ziehen  und  Drehen  des  Pinsels,  welches 
dann  die  gehackte  Technik  ergibt,  namentlich  bei  den  großen 
Skizzen  des  Meisters.  Nachdem  das  Bild  mit  den  zwei  Weiß  und 
zwei  Schwarz  fertig  modelliert  dastand,  arbeitete  Tintoretto 
mit  Lasurfarben  weiter;  diese  wurden  häufig  mit  den  Händen 
in  die  Struktur  der  Pinselstriche  hineingerieben.  Das  muß  man 
selber  probiert  haben,  um  es  zu  verstehen.  Daß  das  Rot  und 
Blau  als  Weiß  untermalt  war,  ist  bei  den  Gewändern  leicht  zu 
kontrollieren.  Nachdem  das  Gewand  grau  in  Grau  modelliert 
war,  kam  ein  Lasurlack  in  Anwendung.  Die  Nuancierungen  von 
Weiß  und  Grau  ergaben  Licht  und  Schatten,  auf  den  Lasurton 
wurde  dann  wieder  mit  Weiß  Lichter  aufgesetzt  und  abermals 
mit  einem  Lack  lasiert.  Nur  auf  diesem  Wege  war  es  möglich, 
eine  solche  Farbenpracht  zu  erreichen.  Der  Schlußeffekt  war 
immer  der  grüne  und  braune  Lack  auf  Blättern  und  Bäumen 
speziell.  Man  kann  verstehen,  daß  mit  dieser  handwerksmäßig 
gesunden  Malweise  in  kürzester  Zeit  die  größten  Flächen  zu  be- 
wältigen waren,  namentlich  bei  der  außerordentlichen  Übung 
Tintorettos.  Ich  glaube  nun  wirklich,  daß  die  beiden  ersten  Bilder 
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in  der  Scuola  San  Rocca  an  einem  Tage  gemalt  sind.  Auch  hat 
Tintoretto  viel  bei  Licht  gemalt,  wahrscheinlich  bei  Fackel- 
beleuchtung in  seinem  großen  Saale  bei  Madonna  del  Orto. 
Die  großen  Farbkontraste  sind  nur  bei  derartigem  Lichte  zu 
studieren.  Ferner  soll  er  kleine  Puppen  angezogen  und  sie  in 
einer  Kiste  bildgemäß  gruppiert  haben;  die  Beleuchtungsprobe 
erfolgte  mittels  Kerzenlicht  durch  seitlich  eingeschnittene  Fenster- 
öffnungen der  Kiste. 

»Zeichnung  des  Michelangelo,  Farbe  des  Tizian«  hatte  er 
über  seinen  Arbeitsraum  geschrieben.  Es  gibt  viele  Anekdoten 
über  ihn,  über  seine  Noblesse  Kollegen  gegenüber,  er  soll  ein  außer- 
ordentlich bescheidener  und  liebenswürdiger  Mensch  gewesen  sein. 

No.  29.  Zwei  Mönche  in  einer  Landschaft.  Leinwand.  H.  87  cm, 

Br.  83  cm. 

Dieses  beinahe  giorgioneske  Bild  ist  eines  der  jüngsten 
Bilder  des  Tintoretto.  Es  ist  auch  schon  seine  eigene  Landschaft 
im  Gegensatz  zu  der  Tizianischen.  Die  schönsten  landschaftlichen 
Motive  und  Details  sind  in  der  Scuola  San  Rocco  in  Venedig. 
Grau  in  Grau  untermalt,  alles  mit  Lacken  vollendet,  nur  der 
Untergrund  ist  noch  das  Tizianische  Rotbraun.  Das  Landschafts- 
bild ist  vorherrschend,  die  Mönche  eigentlich  nur  Staffage.  Greco 
hat  viel  von  dieser  Art  angenommen. 


No.  30.  Der  heilige  Franziskus.  Leinwand.  H.  92  cm,  Br.  85  cm. 

Das  Bild  ist  wahrscheinlich  fünf  bis  sechs  Jahre  später 
als  die  zwei  Mönche  in  der  Landschaft,  klingt  noch  stark  an  Tizian 
an.  Die  linke  Hand  des  Mönches  in  dieser  Art  kehrt  sehr  häufig 
wieder  in  Tintorettos  Gemälden.  Das  Bild  hat  hohen  malerischen 
Reiz  und  ist  gewiß  eines  der  guten  Werke  dieser  Epoche.  Es  be- 
ginnt der  Untergrund  der  grünen  Erde,  das  Bild  ist  mit  Lacken 
fertig  gemalt. 
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No.  31.  Porträt  des  Ranuccio  Farnese.  Leinwand.  H.  109  cm, 

Br.  86  cm. 

Das  Bild  etwa  aus  1547  *st  wohl  zweifellos  das  Porträt  des 
Ran.  Farnese,  des  Enkels  Paul  III.  Um  1542  wurde  derselbe 
Farnese  von  Tizian  gemalt,  im  Alter  von  ungefähr  11  Jahren. 
Dementsprechend  haben  wir  bei  Tintoretto  einen  jungen  Mann 
von  vielleicht  17  Jahren  vor  uns.  Rechnen  wir  weiter,  so  ergibt 
sich,  daß  der  Meister  (geb.  1518)  im  29  bis  30.  Jahre  stand,  als 
er  dies  Porträt  malte.  Hierdurch  erklärt  sich  die  Auffassung, 
die  noch  stark  an  Tizian  erinnert,  doch  macht  sich  Tintoretto 
schon  durch  den  grünen  Untergrund  und  das  Arbeiten  mit  Lasur- 
lacken kenntlich.  Es  dürfte  wohl  eines  der  schönsten  und  sym- 
pathischsten Jugendwerke  dieses  Meisters  sein. 


No.  32.  Porträt  einer  alten  Frau.  Leinwand.  H.  108  cm,  Br.  79  cm. 

Das  Bild  ist  mindestens  20  Jahre  später  als  das  vorher  be- 
sprochene und  illustriert  bereits  alle  Einzelheiten  Tintorettos 
Maltechnik.  Der  blaue  Rock  ist  weiß  untermalt  und  blau  la- 
siert, beim  roten  Vorhang  ist  das  das  gleiche,  Bemsteinlack  sitzt 
auf  Augen,  Haaren,  Bäumen  und  der  Tiefe  der  Falten.  Der  Kopf 
ist  skizzenhaft  behandelt,  mit  dünnen  Farben  gemalt,  mit  den 
Fingern  gewischt,  Lichter  und  Schatten  herausgeputzt.  Es  ist 
für  keinen  Besteller  gemalt,  und  ich  vermute,  daß  es  eine  Ver- 
wandte von  ihm,  vielleicht  seine  Mutter,  vorstellt.  Die  Archi- 
tektur des  Gartens  wiederholt  sich  auf  mehreren  seiner  Bilder, 
und  da  Tintoretto  einen  großen  Garten  mit  Architekturen  ge- 
schmückt besaß,  so  ist  es  möglich,  daß  wir  es  hier  mit  eben  diesem 
Garten  zu  tun  haben.  Der  Typus  der  Frau  ist  jener  der  Vene- 
tianerin  aus  dem  Volke,  wie  man  ihm  auch  heute  noch  viel  be- 
gegnet. 

Diese  Art  Porträts  zu  malen  und  zu  dekorieren,  wurde  viel 
von  Schülern  nachgeahmt,  speziell  auch  von  Paolo  Veronese. 
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No.  33.  Männliches  Porträt.  Leinwand.  H.  43  cm,  Br.  34  cm. 

Wiederum  vielspäter  als  das  vorhergehende,  wahrscheinlich 
zwischen  1580  und  1590.  Die  Technik  ist  die  gleiche,  doch  hat 
die  Farbe  Ölzusatz.  Das  Bild  hat  Familienähnlichkeit  mit  dem 
Bildnis  der  alten  Frau.  Der  echte  Künstlerkopf  mit  den  klugen 
gütigen  Augen,  die  delikate  Bescheidenheit  in  der  Auffassung, 
macht  es  glaubwürdig,  daß  es  vielleicht  Tintoretto  selbst  ist. 
Es  ist  maltechnisch  das  gleiche  wie  das  Porträt  des  Jakobus 
Sansovino,  seines  Freundes,  in  den  Uffizien. 

Ich  halte  das  Bild  für  eine  Perle  meiner  Sammlung. 

No.  34.  Heiliger  mit  Kelch.  Skizze.  Leinwand.  H.  82  cm, 
Br.  67  cm. 

Dieses  Bild  ist  ein  Schulbeispiel  für  die  Technik  des 
Meisters,  deshalb  habe  ich  es  meiner  Sammlung  eingereiht.  Es 
gehört  der  Zeit  des  Bildes  in  den  Uffizien  »Christus  und  die  Sa- 
mariterin« an. 

No.  35.  Ein  Mann  in  Entzücken  vor  einem  schlafenden  Kinde. 

Leinwand.  H.  110  cm,  Br.  86,5  cm. 

Ein  Gemälde  von  größtem  künstlerischen  Werte  und 
höchster  Originalität.  Das  unfertig  gebliebene  Bild  ist  direkt 
ein  »Fressen«  für  alle  jene,  die  Tintoretto  technisch  studieren 
wollen.  Es  dürfte  eines  seiner  letzten  Bilder  sein. 


SCHULE  TINTORETTO 

No.  36.  Christus  am  Ölberg.  Leinwand.  H.  157  cm,  Br.  125  cm. 

Das  Bild,  welches  die  Palette  Tizians  zeigt,  zugleich  aber 
die  Geschicklichkeit  des  Tintoretto,  habe  ich  lange  Zeit  für  Greco 
gehalten,  aus  seiner  venetianischen  Zeit,  vielleicht  mit  Recht. 
Die  Farbenkontraste  und  die  spitzige  Malerei  haben  viel  Ähn- 
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lichkeit  mit  der  Art  des  Greco.  Ich  habe  noch  an  einen  Künstler 
gedacht,  an  Frederico  Baroccio,  der  in  seiner  Jugendzeit  viel 
Tizian  und  Tintoretto  kopiert  hat.  Das  Bild  stammt  aus  Florenz. 

GRECO 

Domenico  Theocopuli,  gen.  il  Greco,  geb.  1548  (?)  auf  Kreta, 
gest.  1514  zu  Toledo. 

No.  37.  Der  erschlagene  Abel.  Holz.  H.  75  cm,  Br.  82  cm. 

Das  Bild  ist  eine  Aktstudie  auf  Holz  gemalt,  an  die  Reali- 
stik und  Großzügigkeit  Rembrandts  erinnernd.  Ich  hielt  das  Bild 
ursprünglich  für  Tintoretto,  weil  es  fast  der  gleiche  Akt  ist,  wie 
der  auf  dem  großen  Bilde  in  der  Akademie  in  Venedig,  »die  Wunder 
des  San  Marco«  des  Tintoretto,  doch  ist  mein  Bild  maltechnisch 
viel  zu  frei,  auch  ist  Tintoretto  immer  Stilist.  Auf  der  Laokoon- 
gruppe  des  Greco,  momentan  in  der  Pinakothek  in  München, 
eines  der  bedeutendsten  und  charakteristischsten  Werke  dieses 
Griechen,  ist  die  Maltechnik  die  gleiche,  Welleicht  mit  einem  Unter- 
schiede von  15  Jahren.  Es  ist  ein  sehr  ähnlicher  Akt  auf  dem  Bilde. 
Die  Untermalung  Grecos  ist  ein  rötlich-goldbrauner  Hintergrund, 
er  ließ  diesen  beim  Malen  geschickt  stehen,  eine  gewisse  Raffi- 
niertheit, welche  auch  den  Barockmalern  der  späteren  Zeit  eigen  war. 

Die  Behandlung  des  Tuches  bei  dem  Abelbilde  ist  ganz 
ausgesprochener  Greco.  Solche  Studien  kommen  sehr  selten  vor, 
besonders  in  derartigen  Dimensionen.  Die  Künstler  dieser  Zeit 
fertigten  meistens  nur  kleine  Skizzen. 

JACOPO  PALMA  IL  GIOVINE 

geb.  1544  zu  Venedig,  gest.  1628  daselbst. 

No.  38.  Christus  im  Schoße  der  Madonna.  Leinwand.  H.  102  cm, 

Br.  90,5  cm. 

Der  jüngere  Palma,  welcher  sehr  unterschätzt  wird, 
hat  Tizian  und  Tintoretto  kopiert,  ist  auch  Schüler  des  letzteren, 
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besitzt  aber  selbst  große  Persönlichkeit.  Eine  Unzahl  seiner 
Heiligenbilder,  sogenannten  »Schwarten«,  sind  speziell  in  Venedig 
zu  studieren.  Er  benutzt  sowohl  die  Technik  des  Tizian  als  auch 
die  des  Tintoretto,  arbeitet  auch  viel  mit  Lackfirnissen.  Charak- 
teristisch für  ihn  sind  seine  gestreckten  Figuren.  Es  gibt  Bilder 
Palmas,  die  in  ihrer  Güte  mit  Tizian  verwechselt  werden.  Es 
hängen  zahlreiche  Bilder,  besonders  Porträts,  in  vielen  Galerien, 
welche  unter  Tizian  gehen,  aber  von  Palma  gemalt  sind.  Einer 
seiner  selbständigsten  und  großartigsten  Gemälde  befindet  sich 
in  einem  dunklen  Gange  in  der  Galerie  von  Bologna,  eine  Kreuzi- 
gung, die  man  ruhig  neben  Tizian  oder  Tintoretto  stellen  kann. 
Die  Handzeichnungen  Palmas  sind  leicht  zu  verwechseln  mit 
denen  Tintorettos. 

Mein  Bild  behandelt  ein  Lieblingsmotiv  Palmas  und  ist 
signiert  mit  Jac.  Palma  und  mit  der  Jahreszahl  1584,  zeigt  also 
den  40  jährigen  Meister.  Palma  hat  das  letzte  Bild  Tizians, 
Madonna,  Christus  im  Schoße,  in  der  Akademie  in  Venedig  fertig 
gemalt.  Die  herausschreitende  Figur  der  Magdalena,  ebenso 
der  Christus  sind  ausschließliches  Eigentum  Palmas. 

No.  39.  Der  heilige  Hieronymus.  Holz.  H.  71,5  cm,  Br.  68,5  cm. 

Ein  wirklich  erstklassiges,  dem  Tizian  sehr  nahestehendes 
koloristisches  Kunstwerk.  Es  dürfte  eines  der  schönsten  und 
vollsten  Werke  sein,  die  es  von  diesem  Meister  gibt. 


UNBEKANNTER  MEISTER 

No.  40.  Bildnis  einer  alten  Frau.  Leinwand.  H.  81  cm,  Br.  63  cm. 

Das  Kostüm  scheint  bolognesisch  zu  sein,  der  Kopf  zeigt 
von  enormer  Naturwahrheit  und  die  Gewandung  außerordent- 
liche Vornehmheit  der  Farbe.  Es  wäre  nicht  unmöglich,  daß  das 
Bild  vom  jungen  Annibale  Caracci  gemalt  ist. 
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No.  41.  Erste  Aufnahme  zu  einem  Porträt.  Hoiz.  H.  55  cm, 

Br.  43  cm. 

Das  Bild  hat  große  malerische  Qualitäten,  ist  so  merk- 
würdig  und  künstlerisch  erstklassig,  erinnert  sowohl  an  Velasquez 
Rubens  und  van  Dyck.  Es  gehört  zu  den  Bildern,  die  speziell  den 
Maler  bezaubern. 

No.  42.  Bildnis  einer  Leiche.  Leinwand.  H.  48  cm,  Br.  40,5  cm. 

Noch  ein  Bild,  welches  mir  ein  Rätsel  ist  und  wofür  ich 
absolut  keinen  Namen  finde,  ist  dieses  Bildnis  der  Leiche  eines 
alten  Mannes.  Das  Bild  wirkt  erschütternd.  Es  ist  früher  gemalt, 
als  es  den  Anschein  hat,  und  gehört  noch  der  Mitte  des  Cinquecento 
an.  Die  Leinwand  ist  sehr  fein,  sie  kommt  bereits  um  1500  vor. 
Merkwürdig  ist  das  maltechnische  Übereinstimmen  mit  den 
skizzierten  Händen  des  Selbstporträts  Tizians  in  Berlin.  Jeden- 
falls ist  es  ein  Kunstwerk  allerersten  Ranges. 


JACOPO  BASSANO 

Venet.  Schule. 

Geb.  zu  Bassano  1510,  gest.  daselbst  1592. 


No.  43.  Porträt  eines  Bologneserhündchens.  Leinwand.  H.  22  cm, 

Br.  33  cm. 

Eine  Meisterstudie  dieses  Tiermalers.  Die  Qualität  der 
Malerei  steht  auf  der  Höhe  Tizians.  Das  Hündchen  kommt  auf 
vielen  Büdem  Bassanos  vor,  auch,  was  interessant  zu  beobachten 
ist,  auf  Tizians  Bilde  des  Töchterchens  des  Strozzi  (Berlin). 
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LEANDRO  BASSANO 


No.  44.  Porträt  eines  Senators,  Ende  1500.  Leinwand.  H.  75  cm, 
Br.  58  cm. 

Die  Behandlung  des  Bartes  ist  charakteristisch  für  den 
Meister;  ein  gutes  Bild  aus  bester  Zeit. 


JACOPO  BASSANO 

No.  45.  Verkündigung  an  die  Hirten. 

Ein  sogenannter  Tausendmeilen -Bassano,  aber  ein  sehr 
charakteristisches  Bild  aus  dem  großen  Heere  seiner  Werke. 

No.  46.  Selbstporträt  des  Jacopo  Bassano.  Holz.  H.  51  cm. 
Br.  43  cm. 


PONTORMO  JACOPO 

Toskanische  Schule. 

Geb.  Pontormo  1494,  gest.  Florenz  Ende  1552. 

No.  47.  Porträt  einer  Florentiner  Dame.  Holz.  H.  94  cm, 
Br.  75  cm. 

BRONZINO 

Angelo  di  Cosimo  di  Mariano.  Tosk.  Schule.  Geb.  zu  Monticelli 
bei  Florenz  1502,  gest.  Florenz  1572. 

No.  48.  Bildnis  des  Francesco  Pierro  dei  Medici.  Leinwand. 
H.  114  cm,  Br.  88  cm.  Sohn  des  Cosimo  I.  de  Medici. 

Dieses  Florentiner  Paar  habe  ich  als  distinguierte  Fremde 
unter  meine  Venetianer  eingeschmuggelt,  gegen  deren  leichte 
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und  flotte  Art  sie  durch  ihre  vornehme,  aber  kalte  Haltung  ab- 
stechen. Das  Damenbildnis  in  Blau  zeigt  die  Florentinerin  auf 
einem  Stuhle  sitzend,  unnahbar,  über  den  Beschauer  kühl  hin- 
wegblickend. Der  melancholische  Kopf  zeigt  wenig  Lebenslust, 
die  Hände  sind  Gegenstände  für  sich.  Auch  die  Farbe  ist  vornehm 
ohne  Wärme,  ein  kaltes  Blau  auf  violettem  Hintergrund.  Ein 
eigener  Zauber  geht  trotzdem  vom  Bilde  aus.  Es  gehört  zu  den 
letzten  Ausklängen  der  Florentiner  Renaissance  und  ist  ein  echter 
Pontormo  aus  seiner  früheren  Zeit. 

Das  zweite  Bild  ist  von  seinem  Schüler  Angelo  Bronzino, 
der  die  Kälte  Pontormos  übernommen  und  die  Vornehmheit 
bis  zur  Grausamkeit  gesteigert  hat.  Das  Bild  ist  voll  packender 
Größe,  auch  sehr  interessant  wegen  der  Persönlichkeit.  Es  ist 
prachtvoll  erhalten.  Meine  Venetianer  müssen  sich  an  diese 
Herrschaften  im  eigenen  Interesse  gewöhnen,  denn  sie  offenbaren 
dem  Beschauer  den  gewaltigen  Herzensunterschied  zwischen 
Florenz  und  Venedig. 


SPANISCHE  SCHULE 

No.  49.  Liegender  toter  Christus.  Leinwand.  H.  71  cm,  Br.  184,5cm. 

Das  Bild  hat  in  der  Erscheinung  etwas  von  Mantegna, 
ist  aber  natürlich  viel  später.  Ich  kenne  den  Meister  nicht,  halte 
es  aber  spanischen  Ursprungs.  Das  Bild  stammt  aus  Toledo. 


UNBEKANNTER  MEISTER 

No.  50.  Der  Sieg  Amors  über  die  Kraft. 

Das  Bild  dürfte  am  Ausgange  des  Cinquecento  ent- 
standen sein. 
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III.  Plastiken  etc 


No.  51.  Hl.  Johannes.  Figur  in  Terrakotta.  XIV.  Jahrh.  Vor- 
gänger des  Donatello.  Padua.  (Saal  VII.) 

No.  52.  Relief  in  Marmor  Greco  aus  1400.  Porträt  eines  Herzogs- 
(Saal  VI.) 

No.  53.  Relief  von  Benedetto  da  Majano.  (Saal  IX.) 

Hl.  Hieronymus.  Cinquecento,  früher  als  die 
Kanzel  in  Santa  Croce  in  Florenz.  In  Marmor  Greco. 

No.  54.  Art  des  Tullio  Lombardo.  San  Rocco.  (Saal  VI.) 

No.  55.  Seehund  in  Diaspro  Orientale.  Antike?  (Saal  VI.) 

No.  56.  Torso  eines  Christus  in  Holz  geschnitzt.  Cinquecento. 

(Saal  IX.) 

No.  57.  Relief.  Kreuzigung  Christi.  In  Leder  gepunzt.  Mittel- 
gruppe etwa  n.  Jahrhundert,  Reitergruppen  14.  Jhrh. 
(Saal  VI.) 

No.  58.  Geburt  Christi.  Relief  in  Holz  geschnitzt.  Florentinisch. 
Cinquecento.  (Saal  IX.) 

No.  59.  Friese  aus  der  Mythologie.  Abgenommene  Fresken.  Anf. 

1600  in  der  Art  desPadovanino  (aus  Bergamo  stammend) . 
(Saal  VII.) 

No.  60,  61.  Zwei  Modelle  des  Sansovino  in  Holz  geschnitzt. 
(Saal  IX.) 

No.  62.  Madonna  in  Holz  aus  1400.  Florentinisch.  (Saal  IX.) 

No.  63.  Kartusche  in  Istriastein,  Wappen  der  Familie  Sacra- 
pante,  Cinquecento.  (Saal  IX.) 

No.  64.  Bernini.  Marmorbüste.  (Vestibüle.) 
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IV.  Kollektion  von  Bildern  der  Barockzeit 


(16.,  17.  und  18.  Jahrhundert) 

(Saal  VIII.) 

Vorwort. 

Ich  habe  abgesehen  davon,  das  Kunsthistorische  dieser  Bil- 
der näher  zu  beleuchten,  aber  sie  ausgewählt  aus  vielen  Hunderten 
meiner  Sammlung,  dabei  lediglich  auf  den  künstlerischen  Wert 
gesehen. 


TIEPOLO  GIOVANNI  BATTIST A 

Venedig  1002 — 96. 

No.  65.  Skizze  zu  einer  Kreuzannagelung. 

BELOTTO  BERNARDO 

Geb.  1720  in  Venedig,  gest.  1780. 

No.  66.  Friedhof  mit  Kirche. 

CASTIGLIONE 

Geb.  Genua  1616,  gest.  Mantua  1670. 

No.  67.  Heerde  mit  Hirten. 

PIETRO  DE  MOJA 

Span.  Schule  aus  1600. 

No.  68.  Bildnis  eines  Mannes  mit  weißem  Kragen. 
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LONGHI  PIERRO  ? 

No.  69.  Venetianischer  Nobile. 


FRANZÖSISCH  UM  1800 

No.  70,  Eremit. 

DELACROIX  (?) 

No.  71.  Kopie  nach  Rubens. 


RUGENDAS  GEORG  PHILIPP 

No.  72  u.  73.  Pendants  Kriegsszenen. 


PITTONI 

No.  74.  Heilige  mit  dem  Löwen  von  San  Marco. 


LONGHI  PIERRO 

Geb.  1702  Venedig,  gest.  1762. 

No.  75.  Kardinal. 


LONGHI  ALESSANDRO 

No.  76.  Brustbild  einer  Dame. 

NOVELLI? 


No.  77.  Heilige. 


STROZZI  BERNARDO 

No.  78.  Porträtkopf. 

PIAZETTA 

Geb.  Venedig  1682,  gest.  1724. 

No.  79.  Madonna. 

CASSANO  GIOVANNI  AGOSTINO 

Gest.  1720  in  Genua. 

No.  80.  Stilleben  mit  Hasen. 

SALVATOR  ROSA 

Geb.  Neapel  1615,  gest.  Rom  1673. 

No.  81.  Eremiten. 

SNYDERS? 

Geb.  1579  Antwerpen,  gest.  1657. 

No.  82.  Stilleben. 

STROZZI  BERNARDO 

Geb.  Genua  1581,  gest.  Venedig  1641. 

No.  83.  Porträt  des  »Herkules  von  Genua«. 

LYS 

1570 — 1626,  gest.  Venedig. 

No.  84.  Judith. 

ANGELIKA  KAUFFMAN 

Geb.  zu  Chur  1741,  gest.  Rom  1807. 

No.  85.  Bildnis  der  Lady  Hamilton. 
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V.  Sammlung  Magnasco 

(Vestibül). 

ALESSANDRO  MAGNASCO 

Genuesische  Schule 

Geb.  zu  Genua  1681,  gest.  1747. 

Die  Ehre,  diesen  Meister  weder  ans  Tageslicht  gebracht 
zu  haben,  gebührt  dem  Kunsthistoriker  und  Dichter  Dr.  Benno 
Geiger.  Magnasco  dürfte  einer  der  originellsten  Künstler  seiner 
Zeit  sein,  jedenfalls  auch  einer  der  Vielseitigsten.  Ihn  als  Nach- 
ahmer Salvator  Rosas  zu  nennen,  ist  am  unpassendsten.  Man 
kann  ihn  eher  den  italienischen  Goya  taufen.  Eine  große  Samm- 
lung dieses  Meisters  wurde  durch  Dr.  Geiger  zusammengebracht 
und  durch  eine  große  Berliner  Kunsthandlung  der  Öffentlich- 
keit gezeigt,  in  Berlin  und  Köln.  Momentan  befinden  sich  diese 
Bilder  in  Paris,  wo  sie  das  allergrößte  Interesse  erregen. 

Ich  fühle  mich  nicht  befug!,  über  Magnasco  kritisch  zu 
urteilen,  da  ich  den  Meister,  offen  gestanden,  nicht  studiert  habe. 
Da  aber  Magnasco  sehr  leicht  kennen  zu  lernen  ist,  war  ich  im- 
stande, eine  kleine  Sammlung  auch  für  mich  zusammenzubringen. 
Mehr  aus  Liebhaberei  als  eigentlicher  Begeisterung,  da  ich  in 
außerordentlicher  Einseitigkeit  meine  Venetianer  des  Cinque- 
cento ausschließlich  in  das  Herz  geschlossen  habe. 

No.  86.  Ovale  Landschaft  mit  ruhenden  Bauern.  (H.  73,  B.  58.)  L. 
No.  87.  Strandräuher.  (H.  48,  B.  64.)  L. 

No.  88.  Kesselflicker.  (H.  24V2,  B.  37V*-)  L* 

No.  89.  Versuchung  Christi.  (H.  7872,  B.  60.)  L. 

No.  90.  Büßende  Kapuziner.  (H.  100,  B.  73.)  L. 
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No.  91.  Kreuzerhebung.  (H.  58V2,  B.  44.)  L. 

No.  92.  Picknick  der  Mönche.  (H.  43,  B.  71.)  L. 

No.  93.  Türkin  am  Meeresstrand.  (H.  100,  B.  73.)  L. 

No.  94.  Gottesdienst  vor  der  Waldkapelle.  (H.  71,  B.  57.)  L. 
No.  95.  Gang  nach  Emaus.  (H.  77,  B.  58.)  L. 

No.  96.  Eremit.  (H.  100,  B.  73.)  L. 

No.  97.  Geisterbeschwörung.  (H.  76,  B.  63V*.)  L. 

No.  98.  Strandarbeiter.  (H.  97,  B.  73.)  L. 

No.  99.  Strandarbeiter  und  Spaziergänger.  (H.  97,  B.  73.)  L. 

No.  100.  Ovale  Landschaft  mit  ländlichen  Arbeitern.  (H.  93, 

B.  73  ) L. 

No.  101.  Hosenflicker.  (H.  85,  B.  113.)  L. 

No.  102.  Büßende  Dominikaner.  (H.  ioo,  B.  73.)  L. 

No.  103.  Heiliger  Joseph.  (H.  421/ 1,  B.  341/,  ) L. 

No.  104.  Kriegslager  in  der  Ruine.  (H.  73,  B.  98.)  L. 

No.  105.  Pendant  zum  Vorigen.  (H.  73,  B.  98.)  L. 

No.  106.  Seesturm.  (H.  6o,  B.  93V2)  L- 

No.  107.  Einsiedler  in  Landschaft.  (H.  100,  B.  73.)  L. 

No.  108.  Bacchanale.  (H.  36,  B.  47.)  L. 

No.  109.  Büßende  Dominikaner.  (H.  100,  B.  73.)  L. 

No.  110.  Kreuzanbetung.  (H.  50,  B.  18.)  L. 
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